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बत्तावता 


प्रस्तुत ग्रंथ के स्वरूप के बारे में थोड़ा स्पष्टीकरण वेना आवश्यक लग रहा है, 
इसलिए यह प्रत्तावना है। जिन्होंने पारंपरिक सौंदर्य-शास्त्रज्ञों की पुस्तकें पढ़ी हों, उन्हें 
मेरे ग्रंथ का प्रत्तुतीकरण एवं विचार करने की मेरी पद्धति बहुत कुछ अनपहचानी 
लगने की संभावना है। अत: यह ग्रतफहमी होने की संभावना है कि मैंने भी पारंपरिक 
पद्धति ते ही पुस्तक लिखने का अयलत किया है, परंतु उसमें मुझे असफलता प्राप्त 
हुई है। इसलिए बिलकुल प्रारंभ में यह स्पष्ट करना आवश्यक है कि पारंपरिक 
तौंदर्यशास्त्रीय पुस्तकों में प्राप्त प्रस्तुतीकरण प्रणाली को यहाँ हेतुतः टाल दिया गया 
है। इसका कारण यह है कि सौंदर्यशास्त्र के स्वरूप के संबंध में मेरी कल्पना पारंपरिक 
सौंदर्यशाल्रियों की अपेक्षा बहुत कुछ अलग है। विचार करने की मेरी पद्धति भी 
पारंपरिक प्रद्धति की अपेक्षा अलग है। में आज के थुग में जी रहा हैँ। अत: आध्रुनिक 
पिचारपद्धतियों का मुझ्पर थोड़ा बहुत प्रभाव है, उनमें से कुछ १द्धतियों को मेंने 
जान-बूझकर स्वीकार कर लिया है, क्योंकि वे मुझे फलप्रद लगीं। जिन्होंने पिछले 
तीस-चालीस वर्षों में पाश्चात्य देशों में दर्शन पर लिखीं पुस्तकें पढ़ी हों, उन्हें मेरी 
विचार पद्धति में अनपहचाना-सा कुछ नही लगेगा। अर्थात्‌ में जो कुछ लिख रहा हूँ, 
वह सब आध्वुनिकों को स्वीकार्य होगा या पसंद आएगा ऐसा नहीं है। यद्यपि यह सही 
है कि मेरी अध्ययन पद्धति उन्हें अनपहचानी नहीं लगेगी तथापि मेरा अध्ययन-विषय 
अनेक आध्रुनिकों को अपरिचित लगेगा। सौंदर्य तंवाक्य का स्वरूप, मूल्य - 
अवधारणाओं का स्वरूप, इत्यावि विषयों पर मैं अपना तारा ध्यान केंब्रित करूँ इसके 
बवले मेरा प्लेटे, अरस्तू, कांट, क्रोचे, शंकुक, अधिनवगुप्त, वामन मल्हार के सिध्दांतों 
की चर्चा करना शायद उन्हें नहीं रुचेगा, क्‍योंकि बहुत तारे आधुनिकों को सौंदर्यादि 
अवधरणाओं के आशय की अपेक्षा उनकी तार्किक विशिष्टताएँ अधिक महत्त्वपूर्ण लगती 
हैं। चुँकि पारंपरिक और आधुनिक भूमिकाओं में समन्वय का मेरा प्रयात है, दोनों 
पक्षों की ओर से मेरा अभिनंदन होने के स्थान पर ुहरी गलतफ़हमी के फ़लत्वरूप 
दोनों की ओर से दृषण मिलने की संभावना अधिक है। लेकिन इसका कोई उपाय 
नहीं है। 

हमारे यहाँ पारंपरिक तौंदर्यशास्त्रीय पद्धतियों की थोड़ी बहुत जानकारी होने के 
कारण यह बताना आवश्यक है कि उन पद्धतियों की अपेक्षा मेरी पद्धति कुछ अंशों 
में अलग कि प्रकार है। पारंपरिक सौंदर्यशास्त्रज्ञ का 7तृक होता है कि सभी कलाओं 
में एक समान तत्त्व होता है और उत्ते खोज निकालना सौंदर्यशास्त्री का उद्देश्य है। 
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इसलिए वह कला एवं सौंदर्य की परिभाषा देता है, अपने सिद्धांत को प्रस्थापित करने 
के लिए अन्य सिद्धांतों का खंडन करता है। यह मुद्दा स्पष्ट होगा अगर हम इस गृहीतक 
एवं उसमें से निकलनेवाली पद्धतियों का उपयोग करनेवाले सौंदर्य-शास्त्रज्ञों के दो एक 
उदाहरण ले लें. क्रोचे का सिद्धांत है : “कला - प्रातिभ ज्ञान 5 अभिव्यंजना। इस 
विश्वास के साथ यह स्पष्ट है कि सभी कलाएँ अभिव्यंजना स्वरूप होती हैं या होनी 
चाहिए, उतने यह सिद्धांत प्रस्तुत किया है। इसी वैचारिक प्रणाली का अनुगमन करते 
हुए मराठी में मर्ढेकर ने सुंबर होना ८ संवाद - विरोध - संतुलन - लययुक्त होना" 
तिद्धांत प्रस्तुत किया है। क्रोचे या मर्ढेकर के तिद्धांत स्वीकार हों न हों लेकिन ऐसा 
नहीं हुआ कि उनकी प्रणाली अनपहचानी लगी। दर्शन के अन्य क्षेत्रों में भी कुछ 
प्रणालियाँ रूढ़ हो गई हैं। उन प्रणालियों का उपयोजन कर कोई निष्कर्ष निकालता 
है तो वे लोगों को अनपहचाने नहीं लगते। “अंतिम वास्तव चित्स्वरूपी है।” और 
.. अंतिम वास्तव जड़ है -- ये दोनों सिद्धांत दर्शन की रूढ़ पद्धतियों का उपयोग 
कर निकाले गए सिद्धांत हैं। लेकिन ऐसा अगर कोई कहे कि “अंतिम यथार्थ के बारे 
में बोलने का मानवी बुद्धि को अधिकार ही नहीं है, अत: ऐसे संवाक्य कि अंतिम 
यथार्थ चितृस्वरूप है या वह जडरूप है, अर्थयुक्त संवाक्य ही नहीं है', तो जिस पाठक 
का पारंपरिक दर्शन से ही परिचय है, वह संभ्रम में पड़ जाता है। उसी तरह “सौंदर्य 
अभिव्यंजना है” अथवा सौंदर्य लययुक्त रचना है ऐसे संवाक्य रूढ़ प्रणाली के साँचे 
में बैठ जाते हैं। लेकिन “क्या सौंदर्य की परिभाषा संभव है ?”, "क्या सौंदर्य का एक- 
ही-एक तत्त्व होता है ?” -- ऐसे प्रश्त अगर कोई पूछे तो चूँकि वे रूढ़ साँचे में बैठनेवाले 
नहीं हैं, पाठक संप्रम में पड़ता है, मर्ढेकर का सिद्धांत रूढ़ चौखटे का तिद्धांत है। 
इसलिए वह न ठीक लगे तो भी उसका क्‍या करना है, इसे पाठक जानता है। लेकिन 
रूढ़ पद्धति को छोड़कर कोई प्रश्त उपस्थित किया जाए अथवा सिद्धांत प्रस्तुत किया 
जाए तो पाठक की समझ में नहीं आता कि उसका क्या किया जाए। रूढ़ पद्धति 
अनपहचानी होने के कारण पाठक संप्रमित होता है, लेकिन उस्ते लगता है कि वह 
पद्धति ही संभ्रमवाली है। पाठकों से प्रार्थना है कि नई पद्धति से सहमकर उसे त्याज्य 
मानने का निष्कर्ष न निकाला जाए। 

सांदर्यशास्त्र में रूढ़ हुई दूसरी है प्रभाली अलग-अलग सौंदर्य सिद्धांतों का कालक्रम 
के अनुसार इतिहास लिखने की। इतिहासकार के पास अपना कोई खास सिद्धांत हो 
तो वह यह बतलाता है कि इतिहास के चरण उस सिद्धांत की दिशा में कैसे पड़ रहे 
थे और उनका वैसे पड़ना कैसे अपरिहार्य भी था। इस प्रकार का इतिहास 
सौंदर्य-अवधा रणा के विकास का इतिहास सिद्ध होता है। बोसांके का 'हिस्टरी ऑफ 
एस्थेटिक इस पद्धति का उत्तमृ नमूना है। 

आज-कल एक और पद्मतिं रूढ़ होती जा रही है; वह है विविध सौंदर्य सिद्धांतों 


प्रस्तावना ता 


की जानकारी देते हुए उनपर लिखित विविध लेखों का संग्रह करने की। लेकिन यह 
सर्ववर्शन-संग्रह प्रणाली तात्त्विक दृष्टि से बहुत महत्त्वपूर्ण नहीं है। 

प्रस्तुत पुस्तक में उपर्युक्त तीनों रूढ़ प्रणालियों को जान-बूझकर टाला गया है। 
पहली पद्धति सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण रूढ़ प्रद्धति है। उसको यहाँ टाला गया है, क्योंकि 
उप्ती के पीछे का गृहीतक मुझे स्वीकार्य नहीं है। वह गहीतक यह है कि अगर अनेक 
चीजों को हम एक ही नाम देते आ रहे हों तो उन चीजों में समान सार्वत्रिक तत्त्व 
होना चाहिए. अगर अनेक जानवरों को ग्राय” नाम दिया गया हो तो उनमें एक 
समान तत्त्व - गोत्व- होना चाहिए। यह तत्त्व खोज निकालना शास्त्र का कार्य है। 
विज्ञान में यह गृहीतक कुछ अंशों में फलप्रद हुआ है। इसलिए कला, वाड्‌.मय इत्यादि 
के अध्ययन में भी वही गृहीतक लोगों को स्वीकार्य लगे तो उसमें आश्चर्य नहीं। अतः 
यह माना जाता है कि काव्यशास्त्र का कार्य समस्त काव्य में समान तत्त्व खोज 
निकालना है अथवा सौंदर्यशास्त्र का कार्य सभी सुंदर वस्तुओं का समान तत्त्व खोज 
निकालना है। लेकिन यह प्रश्न प्राय: नहीं पूछा जाता कि क्‍या समस्त काव्य में अथवा 
सुंदर वस्तुओं में समान एक तत्त्व वर्तमान रहता है? या हो सकता है सौंदर्यशास्त्र 
अथवा काव्यशास्त्र और विज्ञान की तुलना की जाए तो यह प्रश्त कितना आवश्यक 
है, यह ध्यान में आएगा। 

गत दो हजार वर्षों में विज्ञान ने अनुसंधान के कार्य में प्रचंड प्रगति की है। 
सौंदर्यशास्त्र एवं काव्यशास्त्र के बारे में ऐसा नहीं कहा जा सकता। “सौंदर्य याने क्या ? 
“उत्तम शोकान्त नाटक के वैशिष्ट्य क्या हैं?*, ये प्रश्न दो हजार वर्ष पहले पूछे गए 
थे और उत्ती तरह वे आज *. पूछे जाते हैं। उनके सर्वमान्य उत्तर आज भी प्राप्त 
नहीं हुए हैं। ऐसा नहीं कि इस क्षेत्र में बुद्धिमान अध्येताओं की कमी थी। इसलिए 
प्रगति नहीं हुई। प्लेटो, अरस्तू, शंकुक, अभिनवगुप्त, आनंदवर्धन, कांट, हीगेल, क्रोचे, 
डइयुई, रिचर्डस, लैंगर इत्यादि सौंदर्यशास्त्रियों की गिनती प्रथम श्रेणी के बुद्धिमान लोगों 
में की जाएगी। ऐसा भी नहीं कि अध्ययन के लिए विषयों की उन्हें कमी थी, क्योंकि 
हजारों 'युंदर कल्गकृतियाँ इन लोगों के सामने थीं। फिर सौंदर्य का अनुसंधान करने 
के कार्य में मनुष्य फो असफलता क्‍यों मिली ? 

इसपर विचार करने पर एक अलग ४ स्पष्टीकरण समझ में आता है. वह यह 
कि पारंपारिक सौंदर्यशास्त्र के अध्ययन की दिशा ही गलत रही होगी। यह विशाभ्रम 
इसलिए हुआ होगा कि विज्ञान की ओर शोध-प्रक्रिया के एक आदर्श के रूप में देखा 
गया। इस कारण से गलत अपेक्षाएँ पैदा हुई होंगी और अपरिहार्यत: अपेक्षा-भंग के 
फलस्वरूप निराशा पैवा हुईं होगी। सौंदर्यशास्त्राणि क्षेत्र के आविष्कार विज्ञान के 
आविष्कारों की तरह न होने की शायद शक्यता है। प्राकृतिक सृष्टिनियम के सिद्धांतों 
एवं सौंदर्यशास्त्र के सिद्धांतों की जाति ही अलग होगी। यह ग़हीतक गलत होगा कि 
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समस्त गौओं में जिस तरह गोत्व होता है उत्त तरह समत्त छुंदर वस्तुओं में सौंदर्य 
नामक एक समान तत्त्व होना चाहिए। गाय”, आम्ल', प्रह' अवधारणाओं में और 
प्ौंदर्य" या काव्य' अवधारणाओं में मूलभूत भेद होगा। उपर्युक्त विवेचन से ध्यान 
में आएगा कि सौंदर्य, कला, वाडू.मय आदि अवधारणाओं के तार्किक वैशिष्टथों की 
चिकित्सा करने से पहले, सौंदर्य क्या है?” “कला का तत्त्व किसमें होता है? ” इत्यावि 
प्रश्न हल करने का प्रयत्न फलप्रद नहीं होगा। 

“सौंदर्य अभिव्यंजना है।”, सौंदर्य याने संवाद-विरोध संतुलन-लय॒युक्त रचना", 
“कला याने भावना की संरचना का प्रतीक", इत्यावि चस्त और चमकदार परिभाषाएँ 
वेकर हमें सौंदर्य एवं कला का सत्व प्राप्त हुआ है, ऐसा कहना एकसत्वतकाभास 
(८55८४४०/७5//०/५८)) है। प्रस्तुत पृत्तक में तौंदर्य एवं कला की इस तरह की इकहरी 
या एकस्तरीय परिभाषा देना जान-बूझकर टाला है। जिसने कांट एवं मर के बाद के 
आधुनिक दार्शनिकों का मुल्य - अवधारणाओं के बारे में विवेचन पढ़ा है, उसके प्रास 
एकत्तरीय परिभाषा देने का आसान परंतु धोखा-धड़ी वाला रास्ता टलने के अलावा 
दूसरा रात्ता नहीं रह जाता। 

उपर्युक्त विवेचन का उद्देश्य यह दिखाना नहीं है कि पारंपरिक सौंदर्यशासत्रे संपूर्णतः 
गलत है, इसमें शक नहीं कि पारंपरिक सौंदर्यशास्त्रों ने महत्त्वपूर्ण काम किया है। लेकिन 
उनका यह दावा टिकनेवाला नहीं है कि यहाँ हमें सौंदर्य का सार्वभौमिक तत्त्व प्राप्त 
हुआ है इसका अर्थ यह हुआ कि पारंपरिक सौंदर्य सिद्धांत न होकर अर्घ-सत्य बतानेवाले 
सिद्धांत हैं। इन प्रमस्त सिद्धांतों से व्यक्त होनेवाले अर्ध-सत्य एकत्र कर ही सौंदर्य 
का स्वरूप समझा जा सकता है। लेकिन उन्हें एकत्र करना उतना आसान काम नहीं 
है, क्योंकि उनमें ते कुछ सिद्धांत एक दूसरे के पुरक अर्ध-सत्य बतानेवाले होते हैं। 
पर ध्यान में आएगा कि इसमें से रास्ता निकालना हो तो सौंदर्य की एक नई लेकिन 
अर्ध-सत्य बतानेवाली परिभाषा बनाकर काम नहीं चलेगा। उप्तके लिए प्रचलित 
सिद्धांतों की नई व्यवस्था लगानेवाला एक अवधारणात्मक मानचित्र तैयार करना 
होगा। ऐसा मानचित्र प्रस्तुत करना प्रस्तुत ग्रंथ का एक महत्त्वपूर्ण उद्देश्य है। 

हस पुस्तक के पहले तीन अध्यायों में सौंदर्यवादी मुल्य अवधारणाओं, सौंदर्य 
तंवाक्यों और उत्के संबंध में होनेवाले वादों के तार्किक वैशिष्टथ खोजने का प्रयास 
किया गया है। इन अध्यायों की कुल चर्चा का निष्कर्ष यह है कि सौंदर्य, कला इत्यादि 
अवधारणाएँ द्विद्ववात्मक होती हैं। ब्विद्ुवात्मकता के सिद्धांत की सहायता से सौंदर्य 
तंबंधी प्रचलित सिद्धांतों की एक नई व्यक्स्था लगाई जा सकती है अथवा एक नया 
तैद्धांतिक मानचित्र बनाया ऊ' सकता है। किसी भी सौंदर्य सिद्धांत का आकलन एवं 
मूल्यांकन इस नक्शे के कारण सहजता से हो सकता है। सौंदर्य एवं कछा अवधारणाओं 
के थो हुवों में एक ध्रुव मानता है कि सौंदर्य संबंधी सभी व्यवहार और जीवन के अन्य 
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व्यवहार एक ही जाति के हैं और उनमें केवल संख्यात्मक अंतर रहता है। ये दो 
सैद्धांतिक धूमिकाएँ स्वतंत्र, परस्पर व्यावर्तक एवं परस्पर विरोधी हैं। दोनों की नींव 
हमारी प्रत्यक्ष समीक्षा में है। इन दो भूमिकाओं को अलौकिकतावाद” एवं 
“लौकिकतावाद ” नाम सुविधा के लिए दिए जा सकते हैं। 

अलौकिकतावाद का प्रिपोष कांट एवं विश्वचैतन्यवादियों ने किया। चौथे एवं 
पाँचवें अध्यायों में कांट, हीगेल, बोसांके, क्रोचे और कालिंगवुंड के विचारों का परिचय 
एवं उनपर चर्चा की गई है। इन विचारकों की राय में सौंदयानुभव ज्ञानात्मक या 
व्यवहारात्मक अनुभवों की अपेक्षा मुलत: भिन्‍न है। सौंदयस्वाद में आस्वादक की 
भूमिका तटस्थ अवलोकन की होती है, उस्ते ज्ञानात्मयकता अथवा क्रियात्मकता का स्पर्श 
नहीं हुआ होता। उसी तरह आस्वाद विषय का सत्ताशास्त्रीय स्वरूप एवं उत्तकी रचना 
में और लौकिक व्यवहार की चीजों का स्वरूप एवं उनकी रचना के बीच जमीन आसमान 
का फर्क रहता है। 

इसके विपरीत, प्लेटो, अरस्तूृ, तोलस्तोय, रिचर्ड्स, ड्युई आदि मार्क्सवादी और 
अत्तित्ववादी विचारकों की राय में सौंदर्यस्वाद की अपनी भूमिका तत्त्वत: अपने 
लौकिक जगत्‌ की भूमिका की तरह ही होती है। कलाकृति का तत्ताशास्त्रीय स्वरूप 
लौकिक जगत्‌ की वस्तुओं के स्वरूप की अपेक्षा अलग होने पर भी उनकी संरचना 
एक ही प्रकार की होती है, उत्ती सौंद्यानुभव एवं अन्य अनुभव में प्राकारिक अंतर 
नहीं होता। 

छठे अध्याय से समीक्षा के विभिन्‍न प्रश्नों के ब्ंदर्भ में लोकिकतावाद एवं 
अलौकिकतावाद में संघर्ष किस तरह होता है, इसका दिग्दर्शन किया गया है। 
उपरोल्लिख्बित अलग अलग प्रश्न प्रत्यक्ष समीक्षा में ही उपस्थित होते हैं। किसी भी 
कलाकृति के बारे में विचार करते हुए स्वाभाविकत: प्रश्न उत्पन्न होता है कि वह 
निर्मित कैसे हुई। अलौकिकतावादियों व. इस प्रश्न में रस नहीं होता, क्योंकि उनकी 
राय में कलाकृति का आशय उसमें वेहीधूत होने के कारण आस्वाद के संदर्भ में कलाकृति 
का निर्माता कौन है और कला निर्मिति प्रक्रिया का स्वरूप क्‍या होता है जैसे प्रश्न 
अप्रासंगिक बनते हैं। लेकिन लौकिकतावादियों को दोनों प्रश्नों में विशेष आस्था होती 
है। इसका कारण यह है कि उनको लगता है कि अगर सृजन प्रक्रिया के नियम श्राप्त 
हुए और अगर वे विज्ञान की कक्षा में आनेवाले हों तो यह तिद्ध किया जा सकता 
है कि कला का लौकिक जगत्‌ की प्राकृतिक प्रक्रियाओं से संबंध है: छठे और सातवें 
अध्यायों में स्पेस्सर, शिलर, वालस, स्पिअरमन, फ्रायड एवं मार्क्स के सजनसिद्धांतों 
की चर्चा की गई है। उत्ती तरह सृजन-प्रक्रिया से, प्रत्यक्ष और संबद्ध कल्पनाशक्ति, 
चमकृतिशक्ति, प्रतिभा, उत्स्फूर्तता, आत्मनिष्ठा, »न्र्माणिकता जैसी अवधारणाओं 
और जीवनीपरक समीक्षा पद्धति के बारे में विवेचन भी किया गया है। 
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कलाकृति के तंबंध में विचार करने का दूसरा मार्ग है कलास्वाद का विश्लेषण। 
आठवें अध्याय में आस्वाद के दो महत्त्वपूर्ण अंगों, सुखात्मकता और भावनात्मकता, 
की चर्चा की गई है। सुख की अवधारणा बहुत व्यामिश्र है और मनोविज्ञान और दर्शन 
की सहायता से उसका विश्लेषण आवश्यक बन जाता है। कलास्वाद की भावनात्मकता 
का विचार करते समय भारतीय साहित्यशाल्त्र के प्रस्तिद्ध रसत्तिद्धांत की चर्चा अटल 
है। इस संदर्भ में शंकुक और अभिनवगुप्त के साथ आध्युनिक मराठी समीक्षक न. चिं. 
केलकर और वा. म. जोशी के मतों की चिकित्सा की गई है। यह प्रश्न भी चर्चित 
हुआ है कि कलास्वाद की भावनात्मकता एवं आनंदरूपता लौकिक है या अलौकिक। 
उसी तरह बुलो के मानसिक अंतर के सिद्धांत का भी विवेचन किया गया है। 

कला-पमीक्षा में दो प्रश्न उपस्थित होते हैं। अलौकिकतावावी कुछ भी कड़े परंतु 
ये प्रश्न संबद्ध हैं। इनको प्रत्यक्ष या अप्रत्यक्ष रूप में वे समीक्षा में मान्य भी करते 
हैं। पहला ब्रश्न कला और नीति के संबंध का है। नीति का अर्थ जीवन-निष्ठा या 
जीवन-मूल्य लिया जाए तो यह प्रश्न समीक्षकों को विशेषतः वाड.सयीन समीक्षकों 
को कितना महत्त्वपूर्ण लगता है, यह ध्यान में आता है। इस प्रश्न की चर्चा प्लेटो, 
अरस्तू, तोलस्तोय, रिचर्ड्त, ड्यूई और मार्क्सवादी एवं आत्तित्वादी छ्विंतकों की 
तहायता पे नौवें अध्याय में की गई है। 

उपरोल्लिखित प्रश्नों में से दूस॒रा प्रश्न कला एवं सत्य के बीच के संबंध का है। 
ऐसा माना जाता है कि प्रत्यक्ष समीक्षा में कलाकृति का मृल्य एवं उसकी यथार्थ 
दर्शन-क्षमता में निश्चित संबंध है। सत्य एवं ज्ञान की अवधारणाएँ भी बहुत व्यामिश्र 
हैं। यहाँ भी दर्शन की मदद लेनी पड़ती है। प्लेटो, रिचर्डत, मैक्डोनोल्ड, अरस्तू, लैंगर, 
क्रोचे इत्यावि विचारकों की मदद से कला में ज्ञानात्मकता एवं वैचारिकता के बारे 
में दसवें अध्याय में विवेचन किया गया है। 

छह से दस अध्याओं के प्रश्नों की चर्चा के निष्कर्ष लौकिकतावाद की ओर उन्मुख 
हैं। इसका महत्त्वपूर्ण कारण यह है कि इन अध्यायों में मुख्यतः आशययुक्त कलाओं, 
विशेषत: वाड.मय - कला, को प्रधानता दी गई है। इसका अर्थ यह है कि कला की 
आशय - संपृक्ति जितनी अधिक उतना ही उत्तका लौकिकतावाव की ओर रुझान 
अध्रिक। अलौकिकतावादियों का असली गढ़ है - अर्थ - विमुक्त संगीत एवं केवल 
रचना एर बल देनेवाली चित्रकछा/ लेकिन आशय - पंपक्त कलाओं में भी 
अलौकिकतावाद को प्रस्थापित करने का दृढ़ प्रयातत लौकिकतावावियों ने किया है। 
उनका विश्वास है कि लौकिक जीवन के समस्त आशय को स्वीकार कर उसका 
अलौकिक रूपतत्त्व की सहायतु से रूपांतर किया जा सकता है। इसलिए इस बात 
की खोज नौवें अध्याय में की थई है कि क्या आशयसंपक्त कलाकृतियों को निसर्गतः 
लगाया जा सके ऐसा कोई अलौकिक रूपतत्त्व अस्तित्व में है। इस संदर्भ में आशय 
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एवं अभिव्यक्ति के संबंध वाडू.मय प्रकार की अवधारणा, लयतत्त्व, औचित्य, आशय 
के संघटनतत्त्व की चर्चा की गई है और एम्पसन, ब्रक्‍्स, मर्ढकर के तिद्धांतों का भी 
विचार किया गया है। 

बारहवें अध्याय में पुस्तक के कुल विवेचन का संक्षेप में सर्वेक्षण किया गया है 
और यह वित्वाया गया है कि अलग अलग प्रश्नों के संदर्भ में की गई चर्चा के निष्कर्ष 
दिट्रुवात्मकता के तिद्धांत के कैसे पोषक हैं। 

आरंभ में ही कहा गया है कि समीक्षा की अवधारणाओं का विश्लेषण कर एक 
अवधारणात्मक मानचित्र तैयार करना एक महत्त्वपूर्ण उद्देश्य है। इस काम को 
व्यवत्यित रूप में करना हो तो केवल “सौंदर्य” और “कला” अवधारणाओं पर ध्यान 
केंद्रित करके काम नहीं चलता। इस अवधारणात्मक मानचित्र में अनेक अवधारणाओं 
का अंतर्भाव करना पड़ता है। उदाहरणार्थ, आनंद या सुख, तटस्थ अवलोकन, 
निरपेक्षता, सेंद्रिय समष्टि एवं बंध, रचना, अभिव्यंजना, प्रातिभज्ञान, भावना, कल्पना 
शक्ति, चमत्कृतिशक्ति, प्रतिभा, नवीनता, अनन्यसाधारणता, नवबनिर्मिति, 
आत्मनिष्ठा, सच्चाई, जीवननिष्ठा, प्रेरणा-संतुलन, रूप, साध्य-साधन, आशय-अभिव्यक्ति, 
संभवनीयता, अपरिहार्यता, अश्लीलता, लय, शैली, वाड्मय-प्रकार, अनुकृति, रस, 
औचित्य, ध्वनि इत्यादि। इनमें से बहुत-सी अवधारणाओं का दार्शनिकों ने उपयोग 
किया है और उन्हें जो विशिष्ट दार्शनिक संदर्भ है, उसकी भी द्ोज करनी पड़ती है। 
इन अवधारणाओं के विकट एवं व्यामिश्र जाल का विश्लेषण करते करते सौंदर्य की' 
अवधारणा स्पष्ट होती है। इस भान से प्रस्तुत पुस्तक की रचना विशिष्ट प्रकार से 
की गई है। विश्वास है कि विचारशील प्राठक यह मान्य करेगा कि रचना बहुत 
उलझनपूर्ण होकर भी फ़लप्रद है। 

में इस ग्रंथ में दो स्तरों पर कार्य कर रहा था। इन दो स्तरों पर मैंने दो परस्पर 
पोषक, लेकिन अलग अलग सिद्धांतों कः स्रमर्थन किया है। सौंवर्यवादी अवधारणाओं 
के तार्किक वैशिष्टघों का जिस स्तर प्र अध्ययन होता है वह अधि-सौंदर्यशास्त्र 
(77:/4-4८57#८703) का स्तर है। यहाँ मैंने ब्विष्नुवात्मकता का तिद्धांत प्रस्तुत 
किया है। सौंदर्यवादी अवधारणाओं के आशय की चर्चा दूसरे स्तर पर होती है। यहीं 
मैंने अपने अति निकट होनेवाली वाडू.म०-कला को केंद्रीय स्थान दिया है। इस संदर्भ 
में अधिकांशत: मैंने लौकिकतावाद का समर्थन किया है। बीसवीं शती के 
उत्तरार्ध में लौकिकतावाद का समर्थन करने का अर्थ है कांट द्वारा प्रतिपादित प्रचंड 
व्यूह से बाहर निकलने का प्रयात्र। जिन्हें इस व्यूह की कल्पना है उन्हें पता चलेगा 
कि मेरा काम कितना कठिन था। कांटवादी संदर्यश्षास्त्री स्वयं एक बडे व्यूह के साथ 
संघर्ष कर रहे थे। अतः कांट के साथ संघर्ष करतें त्षमय इस व्यूह का भी विचार 
मन में रखना पड़ता है. इस तरह हम वैश्विक सौंदर्य-विचार के अत्तीम विश्व तक 
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आ पहुँचते हैं। लौकिकतावाद महाराष्ट्र के लिए नया तो नहीं है लेकिन जिस (ष्ठभूमि 
पर उत्ते यहाँ प्रत्तुत किया गया है वह प्रष्ठभूमि महाराष्ट्र के लिए अधिकांशत: 
अपरिचित है। दर्शन में ऐसी घटनाएँ बार-बार देखने को मिलती हैं, वे ही सिद्धांत 
पुनः पुनः प्रस्तुत किए जाते हैं। लेकिन जब कभी इनमें से सनातन सिद्धांत पुनः-पुन: 
प्रत्तुत किए जाते हैं, तब उन में ताजगी होती है। इसका महत्त्वपूर्ण कारण यह है 
कि उस तिद्धांत को नए ढंग से प्रस्तुत करते समय नए आक्षेपों का खंडन करना 
पड़ता है और बदलते हुए बौद्धिक वातावरण का भान रखना पड़ता है। 

प्रस्तुत ग्रंथ में अनेक नए पूराने सौंदर्य सिद्धांतों का विचार किया गया है। उनमें 
से कुछ मराठी पाठकों के लिए पूर्णतः अपरिचित हैं और अन्य कुछ ऐसे भी है जिनके 
बारे में बहुत अधूरी जानकारी है। चूँकि ये प्िद्धांत महत्त्वपूर्ण लगे, उनका व्यवस्थित 
और कभी विस्तृत परिचय करा देना और उनकी चर्चा एवं मृल्यांकन करना आवश्यक 
लगा। ऐसा करते समय सुलभीकरण का रास्ता जानबूझकर त्याग विया गया है। मूल 
सिद्धांतों के पार्श में जो वैचारिक दृढ़ता है उसे यथासंभव सुरक्षित रखकर उनका 
परिचय यहाँ दिया गया है। 

जिन्हें इन त्रिद्धांतों की जानकारी नहीं है उनकी ऐसी समझ बन सकती है कि 
मैंने केवल पाश्चात्य सौंदर्यशास्त्र को मराठी में ले आने का ही काम किया है। इसका 
एक अर्थ यह होता है कि अंग्रेजी में जो कुछ तैयार स्थिति में था उसे मराठी में लाने 
का याने परोसनेवाले का काम मैंने किया है। लेकिन जिन्होंने इन सिद्धांतों का अंग्रेजी 
में अध्ययन किया है और सौंदर्यशास्त्र पर अंग्रेजी थस्तकें पढ़ी हैं उनके ध्यान में यह 
आएगा कि ऐसा नहीं कि इन सिद्धांतों को समझना केवल भाषा के कारण कठिन 
बनता है। उनमें उपत्यित अवधारणाएँ एवं उनके मूल में विद्यमान सैद्धांतिक विचार 
कठिन होने के कारण ही सचमुच में सुलभता से आकलन नहीं हो पाते। इन सिद्धांतों 
के त्राथ अध्येता को झगड़ना ही पड़ता है। 'पराश्चात्य सिद्धांतों को मराठी में लाना” 
इस कल्पना में यह बौद्धिक संघर्ष प्राय: अंतर्धृत नहीं होता। फिर किसी पाश्चात्य एवं 
संस्कृत काव्यशास्त्रीय सिद्धांत को केवल मराठी में विस्तार से विशद करने मात्र से 
विशेष लाभ नहीं होता; यह भी विख्वाना पड़ता है कि इन सिद्धांतों का प्रत्यक्ष समीक्षा 
के साथ कया संबंध है। आध्रुनिक मराठी समीक्षा एवं गत दो सौ वर्षों की अंग्रेजी समीक्षा 
का संदर्भ ध्यान में रखकर विविध पाश्चात्य एवं भारतीय सिद्धांतों का अध्ययन किया 
जाए तो इस अध्ययन में जीवंतता आ सकती है। हमारे आज के कला विषयक 
बोध के दृष्टिकोण से सौंदर्य सिद्धांत का अध्ययन एवं मृल्यांकन नहीं किया जाए तो 
ये सिद्धांत अनुप्योगी सिद्ध हो जाते हैं। इसलिए हर सिद्धांत का विचार उत्तके 
स्वाभाविक संदर्भ में -- याने 'सैमीक्षा-व्यापार के संदर्भ में करने का बोधपूर्वक प्रयास 
यहाँ किया गया है। 
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विविध पिद्धांतों के संकलन का मेरा उद्देश्य नहीं है। क्योंकि विविध सिद्धांतों के 
परस्पर संबंध समझ में नहीं आएँगे तो केवल संकलन से कोई लाभ नहीं होगा। उत्तके 
लिए अवधारणात्मक मानचित्र की आवश्यकता है। मुझे अभिप्रेत मानचित्र में 
कालानुक्रम को स्थान न होने के कारण मैंने सिद्धांतों की ऐतिहासिक द्वष्टि से रचना 
नहीं की है। 

अवधारणात्मक मानचित्र तैयार करने पर सौदर्यशास्त्र एवं समीक्षा के विविध 
विकट प्रश्नों की ओर देखने की एक सम्यक्‌ दृष्टि प्राप्त होती है। ऐसी दृष्टि प्राप्त 
होना प्रत्यक्ष प्मीक्षा व्यापार में भी बहुत उपयोगी होता है। उत्तके कारण कुछ प्रश्न 
निश्चित ही हल होते हैं और यह भी ध्यान में आता है कि अन्य प्रश्नों के हल के 
लिए क्‍या करना चाहिए। उप्ती तरह यह मालुम होता है कि कुछ प्रश्न व्याजप्रश्न होते 
हैं। इस मानचित्र के संदर्भ में विदूगिन्स्टाइन की निम्नलिखित उक्ति उद्‌बोधक सिद्ध 
होगी : 7#ट 00005 ६76 507८६, ॥0/ 09 ंंगंग३ ॥# शिक/00, 9 0५ 
दा/बाहिंशह्‌6/79८ग्रव/णट दए)४/009.. फिलेसोफिकल इन्वेप्टिगेशन' पृ. 47, 
ग्रंथ के अंत में अध्याय के अनुसार टिपणियाँ, चुनिंदा ग्रंथस्तची, विषयश्तची एवं 
परिभाषा- सूची भी दी गई है। मूल में संज्ञा अनेकार्थी हो तो संदर्भ के अनुसार उत्तके 
लिए अलग-अलग शब्द निश्चित किए गए हैं। मूल अवधारणाजओं की विशव चर्चा मेरा 
उद्देश्य है; अत: प्रतिशब्दों के संबंध में कठोर भूमिका लेना मैंने जान-बूभ्नकर टाला 
है। 

प्रस्तुत ग्रंथ तैयार कैसे हुआ इसके बारे में संक्षेप में बताना आवश्यक है। 968 
में मैंने एस्थेटिक्स सोसायटी एवं मुंबई मराठी साहित्य संघ के तत्त्वावधान में इस 
विषय पर व्याख्यान दिए। एस्थेटिक्स सोसायटी के कार्यवाह भरा. अशोक रानडे की एक 
शर्त हर व्याबाता को स्वीकार करनी १ड़ती है। वह यह कि व्याख्यान संपूर्ण लिखा 
हुआ होना चाहिए। उसके बाद 4969 में रायटर्स पेंटर की ओर से पुणे में एवं 4970 
में मराठवाड़ा विद्यापीठ तथा मराठवाड़ा साहित्य परिषद की तरफ मे औरंगाबाद में 
इसी विषय पर व्याख्यान देने का सुयोग प्राप्त हुआ। मेरा सौभाग्य था कि इन तीनों 
स्थानों पर व्याख्यानों के लिए विभिन्‍न ज्ञानशाखाओं में कार्य करनेवाले विद्वान एवं 
मराठी के कुछ ज्येष्ठ एवं तरुण प्राध्यापक उपत्थित थे। व्याख्यान में और व्याख्यान 
के बाद श्रोताओं में से अनेकों ने बहुत मार्मिक प्रश्त उपस्थित किए और मुझे नए 
ढंग मे विचार करने को प्रेरित किया। पिछले कुछ वर्षों से मैं मुंबई विश्वविद्यालय 
में एम, ए. के छात्रों को सौंदर्यशास्त्र विषय पढ़ाता आ रहा हूँ। कक्षा में होनेवाली 
चर्चाओं से भी मैं लाभान्वित हुआ। इन सभी चर्चाओँ के संदर्भ में सैंने ग्रंथ का धुनर्लेख्रत 
किया। 

व्याब्यानों के बाद एवं कक्षा की चर्चाओं में जिन्होंने भाग लिया उन सब के नाम 
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देने हों तो वह बड़ी लंबी सूची होगी। इन सबका मैं मन:पर्वक आभारी हूँ. लेकिन 
तीन चार मित्रों का व्यक्तिश: निर्देश करना ही होगा। प्रा. मे. (. रेगे, प्रा, श्री. पृ. 
भागवत, प्रा. अशोक रानडे एवं श्री मिलिंद मालशे ने अनेक छोटे-बड़े प्रश्नों को लेकर 
मेरे साथ गहराई में जाकर चर्चा की। इन मित्रों के साथ हुई अनेक बैठकों में परिभाषा 
भी निश्चित की गई. परिभाषा के बारे में प्रा. दि. य. देशपांडे (अमरावती) से बहुत 
मदद हुई। ग्रंथ की अंतिम प्रति तैयार करते समय इन सबके साथ हुई चर्चा का एवं 
उनके सुझावों का मुझे बहुत उपयोग हुआ। 

प्रा. भागवत के संबंध में कृतज्ञता अनुभव करने के और दो कारण हैं। उनके कार्य 
का व्याप बहुत बड़ा है। फिर भी मेरे ग्रंथ के लिए उन्होंने इतना समय दिया और 
उसके लिए इतना परिश्रम किया कि मुझे बहुत संकोच हो रहा है। इसमें भी महत्त्त्वपूर्ण 
बात यह है कि मेरी वाड.सयीन भूमिका उनकी वाडू.मयीन भूमिका से संपूर्णत: विरोधी 
होकर भी उन्होंने मेरी पुस्तक का बहुत आत्मीयतापूर्वक पालनपोषण किया। इसलिए 
नए लेखकों के लिए मौज प्रकाशन संस्था एक आशास्थान प्रतीत होता है। श्री. १. 
भागवत का साहित्य संबंधी जो गहरा और व्ृक्ष्म बोध है, उत्तका एवं उनके सौजन्य 
का बार-बार उल्लेख होता ही रहता है। लेकिन उनकी जिद, कठोर अनुशौसनप्रियता, 
लेखकों को अनुशासित करने के कौशल का जो अनुभव मुझे मिला, उसका भी उल्लेख 
आवश्यक है। 

पुस्तक के संदर्भों की जाँच करने में मुंबई विद्यापीठ के ग्रंथालय के श्री चंद्रकांत 
राजे ने मेरी बड़ी मदद की। पुस्तक की मुद्रणप्रति मौज प्रकाशन के श्री छुनील कर्णिक 
ने तैयार की. इस ग्रंथ की छपाई का काम कुछ उलझनपर्ण रहा, फ़िर भी मौज प्रिंटिंग 
ब्युरो एवं मौज प्रकाशन-गृह प्रतिष्ठानों के कर्मचारियों के सहयोग से ही उत्तम ढंग 
से वह पूर्ण हो स्का। मैं इन सबका आधभारी हूँ. 

रा. भा. पाटणकर. 


) 


अनुक्रमणिका 


अध्याय.  : सौंदर्यशात्ष का स्वरूप ! 

.! सौंदर्यशास्त्र विज्ञान है?, (.2 विज्ञान की प्रणाली एवं उसमें उपपत्तिनिरपेक्ष 
वस्तुस्थिति का महत्त्व --- सौंदर्यशास्त्र में उपपत्तिनिरपेक्ष वस्तुस्थिति का अभाव, 
.3 संवाक्यों का वर्गीकरण -- सौंदर्यशास्त्र एवं विज्ञान के संवाक्यों में अंतर -- विज्ञान 
एवं सौंदर्यशास्त्र में परिभाषाओं का स्थान, .4 सौंदर्यशास्त्र में परस्पर विरोधी सिद्धांतों 
के सहअस्तित्व की संभावना, .5 सौंदर्यशास्त्र के वाद एवं उपपत्त्तिनिरपेक्ष वस्तुस्थिति, 
.6 सौंदर्य -- सिद्धांत एवं सौंदर्यात्मक वस्तुस्थिति, 4.7 सौंदर्यशास्त्र एवं विज्ञान के 
संबंधों के आभास की मीमांसा, .8 सौंदर्यशास्त्र याने समीक्षा के स्वरूप की चेतना। 


अध्याय, 2 : सौंदर्य संवाक्य का स्वरूप : एक 22 

2. सौंदर्यशास्त्र का स्वरूप एवं आज़्बर्न, कैरिट, अभिनवगुप्त की भूमिकाएँ, 2.2 
सौंदर्यशास्त्र के आविष्कारों का स्वरूप, 2.3 अवधारणाओं के दो अंग -- उनके तार्किक 
वैशिष्टय एवं आशय, 2.4 संवाक्य के प्रकार -- वर्गविषयक एवं व्यक्तिविषयक -- 
क्या सौंदर्यसंवाक्य व्यक्तिविषयक होता है? -- कांट का अभिमत, 2.5 मुंदर वस्तुओं 
की अनन्यसाधारणता का सिद्धांत -- निकषों की संभावना, 2.6 अनन्यसाधारणत्व का 
सिद्धांत एवं नैतिक जीवन, 2. अनन्यसाधारणत्व का सिद्धांत एवं विज्ञान, 2.8 
उपर्युक्त कांट के सिद्धांत का पुनर्विचार, 2.9 'अलगपन" एवं “नावीन्य अवधारणाओं 
का सौंदर्यशास्त्र में स्थान -- निकषों की अनेफता -- निकषों का लचीलापन -- महान्‌ 
कलाकृतियों का निकष के रूप में उपयोग। 


अध्याय. 3 : सौंदर्य संवाक्य का स्वरूप : दो 40 

3. सौंदर्यसंवाक्य का स्वरूप एवं सौंदर्यादे अभिधानों का क्‍या कार्य है? -- 
सौंदर्यशास्त्र, नीतिशास्त्र एवं मूल्यविचार, 3.2 सौंदर्यसंवाक्य के स्वरूप के संबंध में 
दो अभिमत : ज्ञानात्मकतावादी एवं उनके विरोधी, 3.3 प्राकृतिक गुण-वाद, 3.4 
प्रातिभज्ञान-वाद, 3.5 भावनार्थ-वाद, 3.6 उपर्युक्त तीन दृष्टिकोणों एवं मूल्यसंवाक्य 
के बारे में होनेवाले वाद का स्वरूप, 3.7 मूल्यवाचक शब्दों के भावनात्मक एवं 
वर्णनात्मक अर्थ -- उनके परस्पर संबंध -- अनुनयी पशथ्भिषा, 3.8 विदृगिन्स्टाइन की 
कुलसाम्य अवधारणा, 3.9 गैली का स्वंभावत: वादग्रस्त अवेधारणा विषयक सिद्धांत, 


जा सौंदर्य - मीमांसा 
3.0 सौंदर्य, कला इत्यादि अवधारणाओं की द्विध्रुवात्मकता। 


अध्याय, 4 : अभिव्यंजना वाद : एक : कांट 72 

4.4 सौंदर्य अभिधान (संज्ञा) को महत्त्व प्राप्त होने का कारण, 4.2 
अभिव्यंजनावाद का महत्त्त्व, 4.3 कांट के कुल दर्शन में सौंदर्य-विचार का स्थान, 4.4 
सौंदर्यानंद की अस्तित्व - निरपेक्षता, 4.5 सौंदर्यानंद की सार्वजनीनता, 4.6 
प्रयोजन-रहित प्रयोजन-पूर्णता, 4.7 सौंदर्यानंद की अपरिहार्यता, 4.8 सौंदर्यानुभव एवं 
अवधारणा, 4.9 स्वायत्त एवं परायत्त सौंदर्य -- सौंदर्य का आदर्श, 4.40 सौंदर्य शिव 
का प्रतीक है, 4.4 कांट का कला-स्वरूप विचार। 


अध्याय, 5 : अभिव्यंजना वाद : दो : हीगेल से कालिंगवुड 99 

5. कांट एवं विश्वचैतन्यवादी विचारकों में अंतर, 5.2 हीगेल का सौंदर्य सिद्धांत, 
5.3 बोसांके का सौंदर्य सिद्धांत, 5.4 क्रोचे का सौंदर्य सिद्धांत एवं कैरिट के आक्षेप, 
5.4 कालिंगवुड का सौंदर्य सिद्धांत -- अभिव्यंजनावाद का सारांश एवं उसपर प्रमुख 
आक्षेप -- अलौकिकतावाद। 


अध्याय. 6 : उत्पत्ति सिद्धांत : एक 38 

6.। लौकिकतावाद और अलौकिकतावाद के बीच के संघर्ष की सर्व-व्यापकता, 
6.2 कला की उत्पत्ति के प्रश्न के बारे में दो दृष्टिकोण : समीक्षा में उत्पत्तिप्तिद्धांत 
की जड़ें, 6.3 उत्पत्तिसिद्धांत लौकिकता की ओर उन्मुख, 6.4 डार्विन का संगीत 
की उत्पत्ति के बारे में सिद्धांत, 6.5 स्पेन्सर का संगीत की उत्पत्त्ति के बारे में सिद्धांत, 
6.6 क्रीडा-प्रवृत्ति सिद्धांत एवं उर्वरित-शक्ति सिद्धांत -- स्पेन्सर, कांट, शिलर, ग्रुस, 
लैंगर, 6.7 मार्क्सवाद एवं कला-निर्माण, 6.8 वैलेस का सिद्धांत -- साहचर्य नियम 
-- स्पिअरमन का सिद्धांत, 6.9 अलेक्झांडर का सिद्धांत! 


अध्याय. 7 : उत्पत्ति सिद्धान्त : दो 72 

7. फ्रायड़ के विवेचन के वैशिष्ट्य एवं सीमाएँ, 7.2 फ्रायड़ द्वारा अंकित मानव 
मन का नित्र, 7.3 दिवास्वप्न एवं मनोरंजन करनेवाला वाड्‌.मय, 7.4 स्वष्नमीमांसा 
एवं महान वाड.मयीन कलाकृतियाँ, 7.5 लिआनार्दों का फ्रायड़ द्वारा किया गया 
विश्लेषण, 7.6 फ्रायडवादी सिद्धांत का मूल्यांकन, 7.7 कल्पनाशक्ति एवं 
चमत्कृतिशक्ति विषयक कोलरिज का सिद्धांत, 7.8 कलाकार एवं कलाकृति के बीच 
का संबंध, 7.9 कलाकार के उद्देश्य के संबंध में प्रश्न -- उत्पत्तिसिद्धांत पर चर्चा 
का समापन 


अनुक्रमणिका ञ्र्ता 





अध्याय, 8 : सौंदर्यास्वाद विचार 26 

8.! सौंदर्य-सुखवाद का आकर्षण, 8.2 क्‍या सुख को सौंदर्य का एवं कलाकृति 
की अच्छाई का निकष माना जा सकता है ?, 8.3 इंद्रिय-सुख एवं सौंदर्य-सुख, सौंदर्य 
की खास इंद्रिय, 8.4 क्या सुख सभी मानवीय इच्छाओं का एकमात्र विषय होता है ? 
बेंटम, प्लेटो, मूर के अभिमत, 8.5 सुख” के अलग अलग चार अर्थ, 8.6 सांतायना 
का सिध्दांत, 8.7 भावना-जागति सिध्दांत का महत्त्व, 8.8 समीक्षा के संदर्भ में 
भावनात्मकता के विविध अर्थ, 8.9 संस्कृत काव्यशास्त्रियों की वाड.मय की 
भावात्मकता की चर्चा, 8.0 रस सिध्दांत, भट्ट नायक, अभिनवगुप्त, न. चि. 
केलकर, लोल्लट, शंकुक, वा. म. जोशी के अभिमत, 8.4 तटस्थता एवं बूलो का 
सिद्धांत, 8.2 कला में भावनात्मकता के व्यावर्तक लक्षणों का प्रश्न। 


अध्याय. 9 : कला और नीति 27 

9. सौंदर्य-मूल्य स्वयंभू है, इसका अर्थ यह नहीं कि वह सर्वोच्च मूल्य है, 9.2 
“नीति” संज्ञा का संकुचित एवं व्यापक अर्थ, 9.3 तोलस्तोय का सिध्दांत, 9.4 प्लेटो 
की कला पर नीतिवादी आशक्षेप, सिडनी का प्रत्युत्तर, 9.5 अरस्तू का सिध्दांत, 9.6 
रिचर्डस का सिध्दांत, 9.7 डयुई एवं सांतायना के सिद्धांत, 9.8 क्‍या कला में नैतिकता 
का आयाम अपरिहार्य है? मार्क्सवाद एवं अस्तित्ववाद के अभिमत। 


अध्याय, 0 : कला एवं सत्य 342 

0.। अलौकिकतावादियों का एक भ्रामक ग़ृहीतक, 40.2 कला में ज्ञानात्मकता- 
ज्ञान का निमित्त होना एवं ज्ञान देना- अंतर, ज्ञान होना याने क्‍या? 

0.3 कला की ज्ञानात्मकता के संबंध में रिचर्डस का सिध्दांत, 0.5 कला की 
ज्ञानात्मकता के बारे में मैक्डोनल्ड का सिध्दांत, 40.6 कलाकृति यथार्थ का प्रतीक 
है, 0.7 अरस्तू का सिध्दांत, 0.8 कला सामान्य का ज्ञान देती है या विशिष्ट का ? 
0.9 कला, ज्ञान एवं विचार - कला की वैचारिकता, 0.0 लैंगर का सिध्दांत। 


अध्याय ] कला एवं रूप 364 

.! रूपतत्त्व का अलौकिकतावादियः को आकर्षण, 4.2 फार्म शब्द की 
अनेकार्थता, .3 आशय एवं अभिव्यक्ति (फार्म) ऐंद्रीय माध्यम, तकनीक, शैली, 
4.4 आशय एवं फार्म के बीच के संबंध - आशय एवं वृत्त, आशय एवं तकनीक, 
आशय एवं निवेदन पध्दति, :.5 आशय एवं फार्म ८ साध्य एवं साधन, 4.6 फार्म 
आफ लिटरेचर (वाड्‌.मय) प्रकार, 7.7 लय तर्टच नियमरहित नियमितता -- 
कलाकृति की स्वयंपूर्णता, .8 कलाकृति का अर्थ एवं उसका संगठन-अरस्तू का 


अऋप सौंदर्य - मीमांसा 


मत-औचित्य विचार, 4.9 एकात्मता के चार नियम, .0 एम्पसन, ब्रूक के काव्य 
में संगठन संबंधी विषय-क्या अलंकार काव्यार्थ के संगठन के नियम हैं? .4 मर्ढेकर 
का सिध्दांत, .(2 सेंद्रीय एकता का सिध्धांत। 


अध्याय, 2 : उपसंहार 409 
परिशिष्ट 

. कलाकृति का सत्ताशास्त्रीय स्थान 

2. टिप्पणियाँ 

3. ग्रंथ-सूची 

4. परिभाषा-सूची 


अध्याय 
सौंदर्यशास्त्र का स्वरूप 


4.] 

किसी भी विषय के व्यवस्थित एवं तर्कशुद्ध अध्ययन को हम शास्त्र' कहते हैं। 
तर्कशास्त्र, भाषाशास्त्र, नीतिशास्त्र, रसायनशास्त्र इत्यादि नामाभिघान यही बात मन 
पर अंकित करते हैं। लेकिन कुछ अधिक गहरे उतरने पर ध्यान में आएगा कि इन 
सभी शास्त्रों के उद्देश्य एवं प्रणालियाँ समान नहीं हैं। कुछ शास्त्र अनुभवजनित ज्ञान 
की खोज में लगे रहते है और उसे प्राप्त करने के लिए विशिष्ट पध्दतियों का उपयोग 
कर लेते हैं। इन शास्त्रों का एक स्वतंत्र विभाग बनता है। इस विभाग के शास्त्रों को 

“विज्ञान” कहा जा सकता है। इस विभाग के बाहर के शास्त्र उद्देश्य एवं प्रणाली दोनों 

दृष्टियों से अलग हैं। अब हमारे सामने प्रश्न यह है कि सौंदर्यशास्त्र को कहाँ तक विज्ञान 

माना जा सकता है? एक विशिष्ट विषय का व्यवस्थित एवं तर्कशुद्ध अध्ययन होने 
के कारण उसे शास्त्र" तो कहा जा सकता है लेकिन यह प्रश्न है कि उसे कहाँ तक 
विज्ञान कहा जा सकता है। 

मराठी मे यह धारणा बल पकड़ती जा रही है कि सौंदर्यशास्त्र विज्ञान है। हमारे 
यहाँ सौंदर्यशास्त्र को लेकर जो रोब-दाब है वह यही दर्शाता है। बहुत से समीक्षकों 
का यह विश्वास है कि सौंदर्यशास्त्र की मान्यताएँ कितनी ही चमत्कारपूर्ण लगें, आखिर 
उन्हें सत्य के रूप में स्वीकारना ही होगा। जमीन हमें सपाट दिखती है फिर भी 
भूगोल-विज्ञान की यह बात कि पृथ्वी गोल है, हम स्वीकार कर ही ले हैं। कुछ ऐसा 
ही सौंदर्यशास्त्र की स्थापनाओं के बारे र होता दिख रहा है। 

सौंदर्यशास्त्र को विज्ञान मानने का अर्थ यह है:- 

(अ) अन्य विज्ञानों का जैसा अध्ययन का खास अपना इलाका होता है वैसा सौंदर्यशास्त्र 
का भी खास अपना इलाका है। उदाहरण के लिए कलाकृति और प्राकृतिक 
सौंदर्य | 

(आ) अन्य विज्ञानों में सत्य के अन्वेषण क। जो प्रणाली स्वीकृत है, वही सौंदर्यशास्त्र 
में भी उपयोग में लाई जाती है। 

(इ) इस प्रणाली का उपयोग करके सौंदर्यशास्त्र अपने अध्ययन क्षेत्र की वस्तुस्थिति 
के नियम खोज निकालता है और इस तरह वस्तुस्थिति के अपने अर्थ लगाता 
है। ये नियम निश्चय ही सृष्टि के नियमों की तुरह होते हैं। 

ऐसे भोले लोग बहुत विरल हैं जो यह मानते हैं कि सौंदर्यशास्त्र स्वतंत्र विज्ञान 
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है। लेकिन ऐसे लोग बहुत हैं जो यह मानते हैं कि सौंदर्यशास्त्र मनोविज्ञान का एक 
अंग है। मराठी में मनोविज्ञान की सहायता लेकर सौंदर्यशास्त्र पर लेखन होने लगा 
है, इसमें संदेह नहीं कि यह लेखन इस विश्वास के साथ हो रहा है कि बिना मनोविज्ञान 
की सहायता के सौंदर्यशास्त्र पर सही ढंग से विचार हो ही नहीं सकता। इस विश्वास 
के निर्माण होने के कारण सहज ही ढूँढ़े जा सकते हैं। सौंदर्यशास्त्र के संबंध में बोलते 
समय हम जो अवधारणाएँ उपयोग में लाते हैं, वे प्राय: सभी मन के व्यापार से संबद्ध 
हैं। उदाहरणार्थ आहलाद, आनंद, भावना, प्रेरणा, कल्पनाशक्ति, एकचित्तता, आस्था 
इत्यादि। मानसव्यापार मनोविज्ञान का अपना खास इलाका होने के कारण हमें 
स्वाभाविक रूप में यह लगता है कि मनोविज्ञान को अवगत कर लेने पर सौंदर्य संबंधी 
प्रश्न झट से हल हो सकते हैं। कला की निर्मिति एवं आस्वाद की प्रक्रियाओं पर 
मनोवैज्ञानिकों ने जो लिखा है उससे उपर्युक्त विश्वास की पुष्टि होती है। उदाहरण 
के लिए, स्पिअरमन ने अपने “द क्रिएटिव माइंड” नामक पुस्तक में मानसघटितों की 
नवनिर्मिति के नियम दिए हैं और दावा किया है कि कला के क्षेत्र में सृजन भी इन्हीं 
नियमों के अनुसार होता है। कुछ अंशों में फ्रायडवादियों ने भी ऐसा दावा किया है। 
कला-निर्मिति एवं कलास्वाद की प्रक्रियाओं को मनोवैज्ञानिक सिध्दांतों के,चौखटे में 
बिठाने के फलस्वरूप स्वाभाविक रूप में यह धारणा होती है कि एक बार इस चौखट 
को जान लें, तो सौंदर्य के (उसके निर्माण के एवं आस्वाद के) मर्म को समझना मुश्किल 
नही है। ह 

इस संबंध में मेरी भूमिका यह है कि सौंदर्यशास्त्र स्वतंत्र विज्ञान नहीं है, न वह 
मनोविज्ञान का अंग भी है। सौंदर्यशास्त्र किसी भी तरह का विज्ञान नहीं हो सकता। 
सौंदर्यशास्त्र के प्रश्न, प्रणालियाँ एवं सिध्दांत और विज्ञान के प्रश्न, प्रणालियाँ, सिध्दांत, 
इनमें मूलभूत अंतर है और उनको गड्डमड्ड करना विषय के अध्ययन की दृष्टि से 
अनिष्ट है। यह तब सुलझ जाएगा जब हम विज्ञान के स्वरूप एवं प्रणाली को समझ 
लेंगे। 

.2 

विज्ञान के अनेक कार्य हैं ---- वस्तुस्थिति के घटकों का वर्गीकरण एवं विश्लेषण 
करना, उनके परस्पर संबंधों के सार्वत्रिक नियमों की खोज करना, ऐसे नियमों के 
आधार पर यह बताने में समर्थ होना कि अमुक घटना निश्चय ही अमुक समय घटेगी 
ही (720॥000॥), इस ज्ञान से मनुष्य जीवन की सफलता के लिए उपयोगी तंत्रविद्या 
(2०॥70089) का निर्माण करना इत्यादि। लेकिन तात्त्तिक दृष्टि से प्रमुख कार्य है 
सृष्टि में संगति का ज्ञान उपलब्ध करना, उसके एहस्य का भेद जानना, वस्तुस्थिति 
के छुटपुट घटकों के बीच परस्पर संबंधों के नियम को प्राप्त कर लेना महत्त्वपूर्ण है। 
ऐसे नियमों को प्राप्त करना ही सृष्टि के घटकों एवं घटनाओं का अर्थ लगाना है। 


सौंदर्यशास्त्र का स्वरूप 4 


किसी भी घटना को समझने का मतलब यह जान लेना है कि वह किस सृष्टि-नियम 
के अनुसार घटित होती है। विज्ञान का कार्य यह मालूम होने पर नही खत्म होता 
कि क्‍या करने पर क्या हो सकता है। विज्ञान का लक्ष्य यह खोजने में है कि जो घटित 
होता है वह किस सृष्टि-नियम के अनुसार घटित होता है और कैसे घटित होता है। 
सृष्टि का रहस्य जानना विज्ञान का उद्देश्य होता है। 
विज्ञान की अपनी परंपरा होती है। कोई भी वैज्ञानिक ऐसी परंपरा में ही कार्य 
करता है। पूर्ववर्ती वैज्ञानिकों द्वारा अन्वेषित सृष्टि का ज्ञान उसे संचित के रूप में प्राप्त 
होता है और वह उसमें अपनी ओर से योगदान करता है। कोई ऐसी घटना उसके 
निरीक्षण में आती है कि जिसका अर्थ उपलब्ध ज्ञान के आधार से लगाना संभव नही 
होता। इस स्थिति में वैज्ञानिक समस्या पैदा होती है और उसके दबाव से विज्ञान की 
प्रगति होती जाती है। समस्या के हल के लिए नए सृष्टि-नियमों की खोज करनी पड़ती 
है, पुराने नियमों में परिवर्तन करने पड़ते हैं और कुछ समय तक पुराने अवधारणा 
व्यूह को बिलकुल ही दूर रखना पड़ता है. विज्ञान के क्षेत्र में उपयोग में छाई जाने- 
वाली प्रणाली को अभ्युपगमनिगामी ॥ए₹ए०76४००-१९७०४८॥४८ 
प्रणाली कहा जाता है। 
इस प्रणाली का निम्नलिखित रूप में विश्लेषण किया जा सकता है- 
. समस्या का पृथक्‍करण कर उसके घटकों को अलग अलग करना। 
2 संबध्द सभी घटकों को एकत्रित करके किसी सामान्य गुणधर्म की सहायता 
से उनका वर्गीकरण करना। 
3. इन घटकों में सुसूत्रता लाने के लिए, घटनाओं का अर्थ लगाने के लिए, 
अभ्युपगम ॥970०0८४ं$ सुझाना। 
4. अगर यह अभ्युपगम ठीक है तो क्या क्या घटित होना चाहिए, यह तार्किक 
नियमों की सहायता से निश्चित 'ररना या उनका निगमन करना। 
5. यह जो जो घटित होना चाहिए वह उस प्रकार ही क्‍यों घटित होता है, इसकी 
खोज करना और इस तरह अभ्युपगम को वस्तुस्थिति की कस्तौटी पर कसना। 
एक या दो उदाहरणो से इस प्रणाली का स्वरूप स्पष्ट किया जा सकता है। समझिए 
कि घर जाने पर देखने में आता है कि ताला नहीं लगा हुआ है। आश्चर्य होता है- 
क्योंकि अपने घर में और कोई है नहीं अगर यह निश्चय हो कि हम ताला लगाने 
में भूले नहीं हैं तो यह आश्चर्य बढ़ जाता है। हम स्वाभाविक रूप में कल्पना कर लेते 
हैं कि चोर ने ताला तोड़ दिया होगा। इसकी जाँच-पड़ताल करने के लिए हम यह 
देखते हैं कि घर की मूल्यवान वस्तुएँ यथास्थान हैं कि नहीं। अगर वे वहाँ से गायब 
हों तो हम मानते हैं कि चोरी हुईं। यह समस्या घर की तूल्ला न रंगने की वस्तुस्थिति 
से पैदा हुईं। उसे हल करने के लिए हमने मन में यह अभ्युपगम ठीक कर लिया कि 
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चोर आया होगा और वस्तुस्थिति की कसौटी पर उस अभ्युपगम को कस्कर देखा 
कि वह ठीक है अथवा नहीं। यह उदाहरण! एक घटना का हुआ। एक दूसरा उदाहरण 
किसी नियम का ले लेते हैं। सब का अनुभव है कि ऊँचे पहाड़ पर स्थित गाँव में 
आलू उबालने में तकलीफ होती है। वही आलू बंबई जैसे शहर में झट से उबलते हैं, 
फिर पहाड़ पर ऐसा क्‍यों होता है? खोज के लिए उपर्युक्त समस्या इस तरह पैदा 
होती है। इसके उत्तर में दो-तीन कल्पनाएँ मन में आ जाती हैं। उदाहरण के लिए 
दोनों स्थानों का जल एक जैसा नहीं होगा, दोनों स्थान एक जैसी ऊँचाई पर न होने 
से ऐसा होता होझ्भ/-मान लीजिए कि हमने इस दूसरी कल्पना का पीछा करना चाहा 
और प्रयोग के लिए अन्य घटक समान कर लिए। उपलब्ध ज्ञान के आधार पर हम 
इस समस्या को ऐसे हल कर सकते हैं। ऊँचाई और वातावरण के दबाव का अन्योन्य 
संबंध है। ऊँचाई जितनी अधिक दबाव उतना कम। उसी तरह वातावरण के दबाव 
का और उत्कलन बिंदु ७७४0४ 9०॥। का परस्पर संबंध है। जितना दबाव कम उतना 
उत्कलन बिंदु कम। मतरूब ऊँचाई जितनी अधिक उत्कलन बिंदु उतना कम। यानी 
ऊँचाई पर कम ऊष्णता पर ही पानी उबलने लगता है। लेकिन पानी उबलने पर भी 
आलू नहीं उबलते क्योंकि आलू उबलने के लिए उतनी उष्णता पूरी नहीं पद्भूती। ऊँचाई 
पर आलू क्‍यों नहीं उबलते, इस घटना का अर्थ सृष्टि-नियमों की सहायता से लगता 
है। ये सृष्टि-नियम भी पहले अभ्युपगम ही थे और बाद में अवलोकन एवं प्रयोगों के 
आधार पर यह सिध्द हुआ कि ये श्रृष्टि-नियम हैं। अपने उद्बाहरणों की सत्यता को 
जाँचने का एक और भी रास्ता है। वह यह कि ऊँचाई पर प्रेशर कुकर में आलुओं 
को पकाया जाए। इस तरह आलू उबल जाएँगे क्‍योंकि कृत्रिम ढंग से कुकर में दबाव 
पैदा किया जाता है। तीसरा उदाहरण मानस व्यवहार के संबंध में है। आदमी के बीमार 
पड़ जाने पर हम मान कर चलते हैं कि उसके कारण शारीरिक हैं। लेकिन कभी कभी 
शरीर के स्वस्थ होने पर भी मनुष्य बीमार पड़ जाता है। फ्रायड ने अनुमान किया 
कि इसका कारण मानसिक होगा। लेकिन उन कारणों की रोगी को जानकारी न होने 
के कारण उसने यह भी अनुमान किया कि ये कारण जानकारी के क्षेत्र के परे-वाले 
मानसिक व्यापारों में हो सकते हैं। फ्रायड़ ने इन मानसिक व्यापारों का पूरा मानचित्र 
तैयार किया और अनेक रोगियों पर उपचार करते समय उसे अपनी कल्पनाओं की 
सत्याप्तत्यता का पता चल गया। परिणामत: हमारे लिखते, बोलते समय होनेवाली 
चमत्कारिक एवं अनाकलनीय गलतियों पर, स्वप्नों, दिवास्वप्नों, मनोविकृतियों, 
सांस्कृतिक जीवन-वैशिष्ट्यों, चमत्कारकृतिजन्य विनोद पर इन सिध्दांतों के कारण 
प्रकाश पड़ा। वस्तुस्थिति के अवलोकन के बाद फ्रायड़ के अभ्युपगम को भारीभरकम 
आधार मिला और वह अभ्यूपगम मनोविज्ञान एवं वैद्यक शास्त्र में महत्त्वपूर्ण सिध्दांत 
के रूप में प्रतिष्ठित हुआ। 
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यहाँ तक हमने विज्ञान के कार्य एवं प्रणाली का संक्षेप में विचार किया। अब प्रश्न 
ये हैं कि इसमें और सौंदर्यशास्त्र के कार्य एवं प्रणाली में क्या कुछ समानता है? विज्ञान 
में जिस तरह अवलोकन, वर्गीकरण, अभ्युपपम और अभ्युपगम को वस्तुस्थिति पर 
जाँचना, ये सीढ़ियाँ होती हैं, क्या उस तरह सौंदर्यशास्त्र में होती हैं? क्‍या सौंदर्यशास्त्रीय 
सिद्धांत वैज्ञानिक सिद्धांत की तरह प्रस्थापित हो सकता है? 

कुछ विचार करने पर सौंदर्यशास्त्र और विज्ञान के साम्यभेद को लक्ष्य किया जा 
सकता है। ऊपर दिए हुए उदाहरणों से जो बात स्पष्ट होती है, वह यह कि वस्तुस्थिति 
का परिचय प्राप्त करने के लिए हमें सिद्धांत की जरूरत नहीं होती। सिद्धांत की जरूरत 
पहचानी हुई वस्तुस्थिति का अर्थ लगाने के लिए होती है। उदाहरण के लिए, यह हम 
बिना किसी सिद्धांत के ही जानते हैं कि ऊंचाई पर आलू झट से नहीं उबलते। लेकिन 
यह जानने के लिए कि वे क्‍यों नहीं उबलते, सिद्धांत की जरूरत पड़ती है। मतलब 
यह है कि हम विज्ञान में मानते हैं कि उपपत्तिनिरपेक्ष (॥०0/॥0॥79/) वस्तुस्थिति 
होती है और किसी भी अभ्युपगम के सिवा हम उसे पहचान सकते हैं। चूँकि हम ऐसा 
मानते हैं, इसलिए विज्ञान संभव है। यहाँ उपपत्ति-निरपेक्षता के मुद्दे का अधिक विवेचन 
आवश्यक है। इस मुद्दे से ऐसा निष्कर्ष नहीं निकलता कि वैज्ञानिक अवलोकन में 
सैद्धांतिक भाग बिलकुल ही नहीं होता। ऐसा कुछ भाग होना अनिवार्य है. उदाहरण 
के लिए सूरज के पूरब में उदित होने और पश्चिम में डूबने की स्थिति आँखों से दिखने 
पर भी आज के मानव की दृष्टि से वस्तुस्थिति यही है कि पृथ्वी सूर्य के चारों ओर 
घूमती है और वस्तुस्थिति के इस अवलोकन में सैद्धांतिक भाग है। यह भी निर्विवाद 
बात है कि वैज्ञानिक अवलोकन में उपपत्तिनिरपेक्षता होती है। इसका अर्थ यही कि 
जो सिद्ध करना है वह अवलोकन में पूर्वानुमानित नहीं होता। उस्त विशिष्ट सिद्धांत 
की सहायता के बिना ही अवलोकन एवं ठर्गीकरण संभव होता है। उपपत्तिनिरपेक्ष 
वस्तुस्थिति का दबाव सिद्धांत पर सतत होटा है इसलिए विज्ञान संभव बनता है और 
उसमें प्रगति होती है। 

इस विवेचन पर यह आकफ्षेप किया जा सकता है कि ज्ञान की क्रिया केवल 
उपपत्तिनिरपेक्ष वस्तुस्थिति का स्वरूप नोट करने की क्रिया नहीं होती। कोई भी ज्ञान 
संभव हो इसलिए मानव-निर्मित, अनुभवपूर्व अवधारणाओं का व्यूह उसके लिए नीव 
के रूप में आवश्यक होता है। इसलिए कांट ने अवकाश, काल एवं मनोजन्य कोटियों 
(८४०९०7०३७) के व्यूह को महत्त्व दिया। कांट के सिद्धांत का सार यह है कि इस 
अवधारणा - ब्यूह में आई बातें ही मानवीय अनुभव का विषय हो सकती हैं। इसका 
अर्थ यह होता है कि अंततोगत्वा उपपत्तिनिरपेक्ष बातें अनुभव का विषय नहीं बन 
सकतीं। लेकिन थोड़ा सोचने पर यह भी ध्यान में आएगौ कि उपपत्तिनि रपेक्ष वस्तुस्थिति 
को नकारना कांट का उद्देश्य नहीं था, क्योंकि वह इसे स्वीकार करता है कि मनोजन्य 
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कोटियों के साथ मन द्वारा केवल ग्रहण की हुई संवेदनाओं की सामग्री भी ज्ञान - प्रक्रिया 
में आवश्यक होती है। मनोजन्य कोटियों के आधार पर हम यह दृढ़तापूर्वक कह सकते 
हैं कि प्रत्येक घटना का कारण होता ही है। लेकिन केवल मनोजन्य कोटियों के आधार 
पर हम यह नहीं कह सकते कि ख' घटना का कारण 'क' है। उसके लिए हमें मन 
के बाहर से आनेवाले और मन द्वारा केवल ग्रहण किए हुए घटकों पर निर्भर रहना 
पड़ता है। इसका अर्थ यह हुआ कि ज्ञान में मनोजन्य कोटि का व्यूह जैसे आवश्यक 
है वैसे ही उपपत्तिनिरपेक्ष घटक का होना भी जरूरी होता है। केवल पहले के आधार 
पर विशिष्ट सृष्टि-नियमों की समष्टि निर्मित करनी हो तो उपपत्तिनिरपेक्ष घटक की 
ओर मुड़ने के सिवा दूसरा रास्ता नहीं है। 

लेकिन इसपर यह आक्षेप किया जा सकता है कि मनोजन्य घटकों की जरूरत 
विशिष्ट सृष्टि-नियमों की खोज के लिए भी होती है। इस संबंध में टूल्मिन का विवेचन 
महत्त्वपूर्ण है। उसके अनुसार विज्ञान के लिए आरंभ से ही किसी न किसी प्रकार 
की प्रकृति - व्यवस्था के आदर्श (06435 ० ॥रशया ०0०) आवश्यक होते हैं। ये 
सैध्दांतिक घटक हैं और प्राय: इन्हें अनुभवपूर्व माना जाता है। ऐसे सैध्दांतिक घटकों 
के अभाव में सृष्टिनियमों की खोज असंभव होती है। ये प्रकृति - व्यवस्था के आदर्श 
अलग-अलग हो सकते है। अगर ये आदर्श पूर्णत: अलग होंगे तो उनके भिन्‍न चौखट 
में काम करनेवाले दो वैज्ञानिको को एक दूसरे की भाषा भी समझमें नहीं आएगी।? 
अलग-अलग आदर्श संभव हों तो छनमें से किसका चुनाव किया जाए, यह कैसे तय 
होता है? इनमें से जिनमें सैध्दांतिक निर्मिति की क्षमता अधिक होगी, उन्हें हम 
स्वीकारते हैं।' लेकिन किसी संकल्पना व्यूह की निर्मिति-क्षमता का अर्थ क्‍या होता 
है? उस व्यूह का स्वीकार करने पर वस्तुस्थिति का अर्थ अधिक अच्छी तरह और 
बिलकुल तफसील के साथ समझ में आना चाहिए। 

उस व्यूह के कारण निर्मित होनेवाले नियम और उपनियम ऐसे होने चाहिए कि 
जिनके कारण वास्तव के अधिक से अधिक भाग पर प्रकाश पड़ सके। 

यह निश्चित है कि टुल्मन को अभिप्रेत अवधारणा व्यूह कांट के अवधारणा व्यूह 
की भाँति केवल मनोजन्य नहीं है। अनुभवजनित तनाव के कारण उसमें अंतर 
पड़ता है इसलिए उसमें अनुभवजन्यता का हिस्सा अधिक रहता है। उसमें ग्रथित ज्ञान 
सब कुत्ते भौंकते हैं जैसे ज्ञान की भाँति पूर्णत: अनुभवजन्य नहीं होता। लेकिन हर 
घटना का कारण होता ही है” जैसा वह पूर्णत: अनुभवपूर्व भी नहीं होता। कहा जा 
सकता है कि इन अवधारणाओं का स्वरूप सृष्टि से पूछे गये प्रश्नों की भाँति होता 
है। प्रश्न न पूछे ज़ाएँ तो सृष्टि कुछ भी उत्तर नहीं देगी और ज्ञान प्राप्त नहीं होगा। 
अतः प्रश्न पूछना ज्ञानार्जन की पहली सीढ़ी है। ऐसे प्रश्न लेकर सृष्टि के पास जाने 
के उपरान्त सृष्टि जो बताएगी उसे स्वीकारना होगा। हो सकता है कि कभी सृष्टि 


सौंदर्यशास्त्र का स्वरूप 7 


हमें प्रश्न बदलने के लिए भी कहेगी। इसका अर्थ यह कि अपने प्रश्न यद्यपि कुछ अंशों 
में अनुभवपूर्व होंगे तो भी इन प्रश्नों के परे उपपत्तिनिरपेक्ष यथार्थ है, यह मानना ही 
पड़ेगा।* 

उपर्युक्त विवेचन का निष्कर्ष यही है कि विज्ञान में उपपत्तिनिरपेक्ष वस्तुस्थिति 
को केवल दर्ज करने की प्रक्रिया नहीं चलती। विज्ञान में भी मनोजन्य अवधारणा व्यहों 
की बहुत आवश्यकता होती है। इसमें संदेह नहीं कि नए-नए अवधारणा-द्यूहों का 
सूझ जाना वैज्ञानिक प्रतिभा के कारण ही संभव होता है। कलाकार की तरह वैज्ञानिक 
में भी प्रतिभा आवश्यक होती है। अर्थात्‌ वैज्ञानिक की प्रतिभा से असंख्य अवधारणा-- 
व्यूह निकल सकते हैं। परंतु उनमें से कुछको ही विज्ञान में स्थान प्राप्त होता है। क्योंकि 
आखिर वस्तुस्थिति की कसौटी हर व्यूह को लगानी पड़ती है और उसपर कुछ ही 
व्यूह खरे उतरते हैं। मतलब यह है कि विज्ञान के क्षेत्र में मनोजन्य घटकों के कितने 
भी बड़े महत्त्व के रहते हुए भी आखिर उपपत्तिनिरपेक्ष वस्तुस्थिति के अंकुश को 
टाला नहीं जा सकता; क्‍योंकि जो वस्तुस्थिति है उसे सुलझाकर रखना ही विज्ञान 
का कार्य होता है। किसी भी अभ्युपगम एवं प्रकृति-व्यवस्था के आदर्श को स्थापित 
करने के लिए तत्त्वतः उपपत्तिनिरपेक्ष वस्तुस्थिति का आधार आवश्यक होता है। 

सौंदर्यशास्त्र के सिध्दांत क्या इसी तरह से स्थापित होते हैं? क्‍या वे अभ्युपगम 
या प्रकृति व्यवस्था के आदर्श की भाँति होते हैं? क्या हम उन्हें वस्तुस्थिति की कसौटी 
लगाते हैं? हमें लगेगा कि इनके उत्तर हाँ” के रूप में देने चाहिए। लेकिन विचार 
करने पर मालूम होगा कि ऐसे उत्तर नहीं दिए जा सकते। विज्ञान का प्रारंभ वस्तुस्थिति 
के घटकों की पहचान से, उनके वर्गीकरण से होता है। इन घटकों के परस्पर संबंधों 
को खोजना आगे की सीढ़ी &।ती है। इस सीढ़ी पर अभ्युपगम और अवधारणा की 
जरूरत होती है। लेकिन प्राथमिक सीढ़ी के कार्य इन अवधारणा-<्यूहों पर निर्भर नहीं 
होते। सौंदर्यशास्त्र में ऐसा नहीं घटित होता दिखता। वहाँ तो बिलकुल पहली 
सीढ़ी पर ही प्राथमिक वर्गीकरण के लिए किसी सिध्दांत या अवधारणा की आवश्यकता 
महसूस होती है। फर्ज कीजिए, सौंदर्यशास्त्र को सौंदर्यात्मक वस्तुस्थिति (४९॥॥९४० 
(89८0) को एक ओर करना है। दुनिया की सारी चीजें इस वर्ग में नही आतीं, क्योंकि 
उनमें से कुछ निश्चित ही असुंदर (70॥ ७०४४४) होती हैं। फिर सुंदर वस्तुओं 
को असुंदर वस्तुओं से कैसे अलगाया जा सकता है? उसके लिए किसी-न-किसी निकष 
का उपयोग आवश्यक है। लेकिन यह निकष कौन-सा है? वह कैसे मिला? ऐसा तो 
नहीं कह सकते कि सुंदर चीजें सुंदर हैं इसलिए अलग कीं। क्योंकि इसका अर्थ यह 
होगा कि विशिष्ट चीजों को एक वर्ग में रखकर उनके बीच का समान गुण खोजने 
का उद्देश्य पहले ही सिद्ध हुआ था। अगर सौंदर्य का कोई तत्त्व वर्गीकरण के लिए 
हम उपयोग में लाएँ तो यह कहना पड़ेगा कि वह हमें पहले से मालूम था। ऐसा तो 
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नहीं कहा जा सकता कि जिसपर वर्गीकरण आघृत है वही तत्त्व वर्गीकरण से या 
अवलोकन से सिद्ध हुआ। इस प्राथमिक वर्गीकरण में ही कोई सिध्दात अनुस्यूत होता 
है। यह स्वीकार करने के लिए थोड़ा समय लगता है क्योंकि प्राय: सिद्धांत अपने मन 
में अस्फूट एवं अर्धस्फूट रूप में रहता है। 

4.3 

यहाँ संवाक्यों का संश्लेषणात्मक और विश्लेषणात्मक वर्गीकरण करने पर सामने 
उपस्थित प्रश्नों पर अधिक प्रकाश पड़ सकता है। कांट ने यह वर्गीकरण इस प्रकार 
किया है। संवाक्य में उद्देश्य एवं विधेय के बीच संबंध स्थापित किया जाता है। जिन 
संवाक्यों में विधेय उद्देश्य का ही भाग होता है वे संवाक्य विश्लेषणात्मक होते हैं। 
क्योंकि इन संवाक्यों द्वारा बस, इतना ही कार्य होता है कि उद्देश्य्यद का विभाजन 
किया जाए। इसके विपरीत कुछ संवाक्यों में विधेय उद्देश्य में अंतर्भूत नहीं होता। वह 
उद्देश्य को कुछ जोड़ता है। ऐसे संवाक्यों को संश्लेषणात्मक संवाक्य कहते हैं.” कांट 
ने विश्लेषणात्मक संवाक्य का उदाहरण दिया है, वस्तु के विस्तार होता है। कारण 
यह है कि वस्तु की अवधारणा में ही उसके विस्तार होने की अवधारणा अंतर्निहित 
है। इसके विपरीत, यह संवाक्य कि वस्तु के वजन होता है।' संश्लेषणात्मक है। क्योंकि 
वजन होने की अवधारणा वस्तु की अवधारणा में अंतर्भूत नहीं है।' विश्लैषणात्मक 
संवाक्य अनुभव पर आधारित नहीं होते, वे केवल तार्किक नियम के अनुसार बनाए 
जा सकते हैं। इसके विपरीत, संश्लेष॒णात्मक संवाक्य अनुभव पर आधारित होते हैं। 
इसी तरह यह भी कहा जा सकता है कि अनुभव पर आधारित संवाक्य संश्लेषणात्मक 
ही होते हैं।” 

विज्ञान के संवाक्य अनुभवजन्य होते हैं। यह स्पष्ट है कि वे वस्तुस्थिति के अवलोकन 
पर अधिष्ठित होते हैं। केवल तार्किक नियमों पर आधारित नहीं। इससे यह स्पष्ट 
हो जाएगा कि विज्ञान के संवाक्य संश्लेषणात्मक होते हैं। 

अब प्रश्न यह है कि क्‍या सौंदर्यशास्त्र के संवाक्य संश्लेषणात्मक होते हैं? 
सौंदर्य-संवाक्यों के दो वर्ग होंगे- (१) सौंदर्यतत्त्व ग्रथित करनेवाले संवाक्य या सौंदर्य 
सिध्दांत बतानेवाले संवाक्य और (2) विशिष्ट सुंदर वस्तु के बारे में संवाक्य। इसमें 
संदेह नही कि दूसरे वर्ग के संवाक्य संश्लेषणात्मक होते हैं। प्रश्न है पहले वर्ग के संवाक्यों 
के संबंध में। यह संवाक्य देखिए.. काव्य याने रसात्मक वाक्य। यह संवाक्य काव्य 
को परिभाषित करता है अत: विश्लेषणात्मक कहा जा सकता है। परिभाषा में उद्देश्य 
पर स्थित शब्द के अर्थ का केवल स्पष्टीकरण किया जाता है, इसलिए परिभाषा देनेवाला 
संवाक्य विश्लेषणात्मक ही होता है। अत: यह स्पष्ट है कि काव्य याने रसात्मक वाक्य | 
यह संवाक्य विज्ञान के संवाक्य की भाँति संश्लेषणात्मक नहीं है। 

यहाँ दो प्रश्न उपस्थित होंते हैं :- 
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() क्‍या सौंदर्य सिध्दांत को ग्रथित करनेवाले संवाक्य संश्लेषणात्मक होते ही 
नहीं ? 

(2) क्‍या विज्ञान में विश्लेषणात्मक संवाक्य होते ही नहीं? अगर इन दोनों प्रश्नों 
के उत्तर सकारात्मक मिल जाएँ तो सौंदर्यशास्त्र और विज्ञान के बीच भेद 
कम किया जा सकता है। इसलिए ये प्रश्न महत्त्वपूर्ण हैं। 

मान लीजिए, हमने यह कहा कि “रसात्मक वाक्य काव्य होता है।' यहाँ 'याने' 

शब्द का उपयोग हमने टाल दिया है। क्योंकि अब हम काव्य संज्ञा का अर्थ रसात्मक 
वाक्य , यह नहीं देते। हमें इतना ही कहना है कि काव्यत्व और रसात्मक वाक्यत्व 
ये दो गुण-विशेष सदैव साहचर्य से रहते हैं! चूँकि ये दोनों गुण-विशेष एक ही नहीं 
हैं और एक का अंतर्भाव दूसरे में नहीं हुआ है, ऊपर का संवाक्य संश्लेषणात्मक बन 
जाता है। इसका अर्थ यह हुआ कि सौंदर्य सिध्दांत ग्रथित करनेवाले संवाक्य 
संश्लेषणात्मक हो सकते हैं। यह सही होने पर भी सौंदर्यशास्त्रीय संवाक्य वैज्ञानिक 
संवाक्यों की तरह नहीं होते। क्योंकि ये संवाक्य संश्लेषणात्मक होने पर भी वे केवल 
निकष बनानेवाले संवाक्य होते हैं। हमें यह पता चलता है कि काव्य की पहचान कैसे 
की जाए। लेकिन यह निकष मिला कैसे ? यह नहीं कहा जा सकता कि अनेक काव्य 
पढ़कर यह मिला। क्‍योंकि “काव्य को काव्य के रूप में समझकर पढ़ा”, इसका अर्थ 
वही हुआ कि हम पहले से ही पहचान रहे थे कि काव्य क्या है। उस पहचान के लिए 
ही हमने निकष का उपयोग किया। मतलब, यह कहना ठीक नहीं कि काव्य पढ़कर 
काव्य का निकष प्राप्त हुआ। 

यहाँ एक पेंच पैदा होता है। यह सही है कि काव्य को पढ़कर काव्य का निकष 

नहीं मिला। उसी तरह यह भी नहीं कहा जा सकता कि वह निकष एक भी कविता 
को बिना पढ़कर प्राप्त हुआ। काव्य का अनभव तो आवश्यक है ही, लेकिन काव्य 
के निकष के संबंध में संवाक्य को सामान्य अर्थ में अनुभवजन्य नहीं कहा जा सकता। 
ऐसा ही पेंच अन्यत्र भी उत्पन्न होता है। कुछ संश्लेषणात्मक संवाक्य ऐसे होते हैं कि 
वे न अनुभवपूर्व होते हैं और न सामान्य अर्थ में अनुभवजन्य भी। सामान्यत: अनुभवजन्य 
संवाक्यों के लिए अनुभव एवं अवलोकन का बहुत बड़ा संबल आवश्यक होता है। लेकिन 
ऊपर उल्लिखित संवाक्यों के बारे में ऐसा नहीं है। फर्ज कीजिए, हमने एक गुलाबी 
रंग का और एक लाल रंग का पट्‌ट देखा और हमें पता चला कि लाल रंग का पट्ट 
गुलाबी पट्‌ट से अधिक गाढ़ा है। इस एकमात्र उदाहरण के आधार से हम यह कह 
पकते हैं कि लाल पट्ट गुलाबी की अपेक्षा गाढ़ा होता है। यह सार्वत्रिक निष्कर्ष जिस 
पद्धति से निकाला गया उसको प्रातिभ विगमन (॥707॥9४6 ॥70700) नाम देते 
हैं!” उसे विगमन इसलिए कहा जाता है कि अनुभव पैर आधारित सामान्य के संबंध 
में यह ज्ञान है। लेकिन पहले ही उदाहरण में हमें सामान्य स्वरूप की झटिति प्रतीति 
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मिली इसलिए उसे प्रातिभ कहा जाएगा। अगर काव्य का निकष इस झटिति प्रतीति 
से मिल गया हो तो उसे सृष्टि विज्ञान के नियम के अनुसार अनुभवजन्य नहीं कहा 
जा सकता। क्योंकि पहले ही उदाहरण में हमें जो प्राप्त हुआ उसका स्वरूप अभ्युपगम 
जैसा नहीं था। हमें तत्त्व का ही प्रातिभ ज्ञान प्राप्त हुआ। 

(2) हमारा दूसरा प्रश्न यह है कि क्‍या विज्ञान में विश्लेषणात्मक संवाक्य होते 
ही नहीं? अगर विज्ञान में परिभाषा देनेवाले संवाक्य होते हैं, तो विज्ञान में 
विश्लेषणात्मक संवाक्य भी होंगे ही, क्योंकि हमने ऊपर देखा है कि परिभाषा बताने- 
वाला संवाक्य विश्लेषणात्मक होता है। लेकिन विज्ञान के सिध्दात परिभाषा स्वरूप 
नहीं होते। यही नहीं, पापर जैसे दार्शनिक की दृष्टि में विज्ञान में परिभाषा का उतना 
महत्त्व भी नहीं होता। उनका मत है कि विज्ञान की परिभाषाएँ बाएँ से दाएँ की ओर 
पढ़ने की अपेक्षा दाएँ से बाएँ पढ़नी चाहिए। बाएँ से दाएँ पढ़ने पर बाएँ की ओर वाली 
संज्ञा का महत्त्व अनावश्यक बढ़ जाता है। उस संज्ञा से किसी तत्त्व का निर्देश होता 
है और हमें लगता है कि परिभाषा में इस तत्त्व का स्वरूप विवेचित किया जा रहा 
है। लेकिन दाएँ से बाएँ पढ़ने पर हमें प्रतीत होता है कि हम जिसकी परिभाषा पढ़ 
रहे हैं वह संज्ञा केवल कालापव्यय टालने के लिए इस्तेमाल में लाया हुआ एक चिहन 
मात्र है। उदाहरण के लिए यह परिभाषा देखें -- ग्रह याने क्ष, य, ज्ञ गुणधर्मों से युक्त 
पदार्थ। यह सब कहना समय व्यर्थ ही नष्ट करना होता है इसलिए हम एक छोटा 
चिहन उपयोग में लाते हैं-- वह है ग्रह | इसके विपरीत सौंदर्यशास्त्र में केंद्रीय 
अवधारणाओं की परिभाषाओं को बहुत महत्त्व मिलता है। परिभाषा के संबंध में 
पापर की मान्यता को कोई सौंदर्यशास्त्री स्वीकार नहीं करता। कहा जा सकता है कि 
विज्ञान का प्रारंभ परिभाषा से होता है। इसके विपरीत सौंदर्यशास्त्र की परिणति 
परिभाषा में होती है। सौंदर्यशास्त्र के किसी ग्रंथ के विवेचन का विश्लेषण करने पर 
ध्यान में आएगा कि यह सारा विवेचन मुख्य सिद्धांत को अधिक ठोस और स्पष्ट बनाने 
के लिए किया जाता है। उदाहरणार्थ कांट का किया हुआ सौंदर्यशास्त्र का विवेचन 
देखिए। कांट को दिखाना था कि सौंदर्यानुभव स्वतंत्र एवं स्वायत्त है। अर्थात्‌ ज्ञानानुभव 
एवं नीतिव्यवहार की अपेक्षा सौंदर्यशास्त्र को अलग करके दिखाना आवश्यक बन जाता 
है।, क्योंकि उसने मानवीय व्यापार का जो कुल वर्गीकरण किया था उसके अनुसार 
सौंदर्यानुभव स्वायत्त एवं स्वतंत्र है, यह सिद्ध करने का मतलरूब यह बताना था कि 
वह ज्ञानानुभव और नीति व्यवहार से कैसे भिन्‍न है। यह भी दिखाना जरूरी था कि 
शारीरिक सुख-संवेदन की अपेक्षा सौंदर्य का आस्वाद भिन्‍न है। एक ओर सौंदर्यानुभव 
को शारीरिक सुख से अलग करना और दूसरी ओर ज्ञानानुभव एवं नैतिक व्यवहार 
से उसे अलग करना सौदर्यानुर्भव की स्वायत्तता सिद्ध करने के लिए आवश्यक था। 
अपने क्रिटिक ऑफ जजमेंट में कांट ने यही किया है। उसके विवेचन में विवेचित 
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चार आयाम (॥ण॥था७) एक ही केंद्रीय सिद्धांत के चार आयाम हैं। यह नहीं कहा 
जा सकता कि उसमें केंद्रीय सिद्धांत की पुष्टि के लिए चार प्रकार के प्रमाण दिए 
हैं। इन आयामों का उद्देश्य प्रमाण देना है ही नहीं। इसलिए उनका सही कार्य एवं 
उद्देश्य मुख्य सिध्दांत को चार आयामों द्वारा स्पष्टता और निश्चितता देना है। विज्ञान 
के सिध्दांतों की पुस्तकों में इससे अलग बातें होती हैं। एक तो यह कि उनके सिध्दांत 
एक दूसरे को केवल स्पष्ट करनेवाले नहीं होते और दूसरी बात यह कि उनमें सिध्दांत 
की पृष्टि के लिए अनुभवजन्य प्रमाण दिए जाते हैं। 

.4 

इसके अलावा विज्ञान और सौंदर्यशास्त्र के सिद्धांतों में एक महत्त्वपूर्ण अंतर यह 
है कि विज्ञान में दो परस्पर विरोधी सिद्धांत बहुत समय तक समान रूप में स्वीकृत 
नहीं होते। एक की विजय होती है तो दूसरा अस्वीकृत होता है। दोनों में से कौन-सा 
सिध्दांत ग्राह्म माना जाए, यह निश्चित करने का मार्ग है, दोनों सिध्दांतों को परिस्थिति 
की कसौटी पर कसना। सिध्दांत कस लिए जा सकते हैं क्योंकि परिस्थिति 
उपपत्तिनिरपेक्ष होती है। इसलिए यह भी कहा जा सकता है कि विज्ञान प्रगति के 
रास्ते पर है। सौंदर्यशास्त्र के इतिहास को कुछ तटस्थ दृष्टि से देखा जाए तो पता 
चलेगा कि प्रगति की अवधारणा यहाँ लागू नहीं होती। इस क्षेत्र में विविध सिद्धांतों 
में संघर्ष चलता हुआ दिखाई देता है। परंतु ऐसा नहीं दिखता कि कोई सिध्दांत पूर्णत: 
परास्त हो कर काल के उदर में समा गया हो। कोई सिध्दांत कुछ समय के लिए भले 
ही लुप्त हुआ-सा लगता हो परंतु वह फिर प्रकट हो कर मान्यता भी प्राप्त करता 
है। कला की सामग्री सतत बदलती रहती है लेकिन इसका मतलब यह नहीं कि कला 
में प्रगति होती है, यह एलियटने कहा है।” उसी प्रकार हम यह भी कह सकते हैं 
कि सौंदर्य-विचार में परिवर्तन तो होते हैं, लेकिन प्रगति होती है, ऐसा नहीं कहा 
जा सकता। सौंदर्य-विचार में प्रगति होती रै, ऐसा कुछ सौंदर्यशास्त्रियों ने अवश्य कहा 
है। उदाहरण के लिए बोसाँ के ग्रंथ “हिस्टरी ऑफ इस्थेटिक” की समूची इमारत इसी 
विश्वास पर खड़ी है। विश्वचैतन्यवादी (४0$072 022॥8) सौंदर्यसिद्धांत, 
सौंदर्यविचार का चरमबिंदु या कलश है और प्लेटो से लेकर कांट तक के सभी सिद्धांत 
उसकी नींव और दीवारें हैं। जो औरों के लिए अर्धस्फूट था, उसे विश्वचैतन्यवादियों 
ने सुस्पष्ट रूप में देखा, यह बोसाँ के का मत है। अगर वस्तुस्थिति ऐसी होती तो 
विश्वचैतन्यवादियों के सिद्धांत के बाद और कोई सिध्दांत आगे न आता, लेकिन ऐसा 
नहीं हुआ, अन्य सिध्दांत सामने प्रस्तुत हुए। इतना ही नहीं, उनमें से कुछ भान्यता 
भी प्राप्त कर गए। ग. त््यं. पेशपांडे के भारतीय साहित्य-शास्त्र को पढ़ते समय लगता 
है कि उनके मन में भी यह विचार रहा कि कला मैं प्रगुति होती है। उनके विवेचन 
का कुल रुख यही है कि संस्कृत काव्यशास्त्र का चरमबिंदु है रस, ध्वनि-सिंद्धांत और 
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अन्य सिध्दांत उसके नीचे की सीढ़ियाँ हैं। लेकिन वह विचार जेंचता नहीं है। रस, 
ध्वनि-सिध्दांत साहित्यशास्त्र का अंतिम सर्वमान्य सिध्दांत नहीं है। ऐसा नहीं कहा जा 
सकता कि इसके कारण वक्रोक्ति सिध्दांत सदा के लिए उखड़ गया हो। प्राचीन भारत 
में काव्यशास्त्र की परंपरा बाद में नष्ट न हुई होती तो और भी सिद्धांत सामने आकर 
मान्यता प्राप्त कर चुके होते। 
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हमने ऊपर देखा है कि दो वैज्ञानिक सिध्दांतों के बीच के विवाद को उपपत्तिनिरपेक्ष 
वस्तुस्थिति का अवलोकन करके हल किया जा सकता है। हमने यह भी देखा कि 
सौंदर्यशास्त्र में उपपत्तिनिरपेक्ष वस्तुस्थिति नहीं होती। फिर भी यह विचार हमारे मन 
में कहीं मजबूती से बैठा हुआ होता है कि सौंदर्यशास्त्र में उपपत्तिनिरपेक्ष ऐसा कुछ 
होता है और ऐसा लगता है कि इस विचार में आंशिक तथ्य होगा। चूँकि सौंदर्यशास्त्र 
में विवाद होते हैं, बौद्धिक युक्तिवाद होते हैं, प्रमाण दिए जाते हैं, हम यह कहते 
हैं कि एक पक्ष का विचार हमें ठीक लगता है और दूसरे पक्ष का गलत लगता है। 
हर समय प्रमाण के रूप में हम कलाकृति के उदाहरण भी पेश करते हैं इन सारी 
बातों से ऐसा सहज ही लगता है कि सौंदर्यशास्त्र और विज्ञान में कुछ मामलों में समानता 
होगी। 

अगर सिद्धांतों की पुष्टि में कलाकृतियों के उदाहरण लिए जाते हों, तो हमारा 
यह सोचना स्वाभाविक है कि ये उदाहरण उपपत्तिनिरपेक्ष होंगे। लेकिन यह धारणा 
गलत है, क्योंकि वाद करनेवाले दो वैज्ञानिकों के बीच इस बारे में एकमत रहता 
है कि कौन-सी वस्तुस्थिति यह वाद समाप्त कर सकती है। इसलिए निर्णायक प्रयोग 
पर (लप्रशंबा ०७फ्ुथा।शा) वे बहुत ही निर्भर होते हैं। लेकिन सौंदर्य सिध्दांत के 
बाद संबंध में इसी बात पर एकमत नहीं होता कि कौन-सी वस्तुस्थिति समुचित है। 
मान लीजिए यह सिध्दांत प्रस्तुत किया --- 'तीब्र भावनाओं की व्यंजना जिनके द्वारा 
होती है वे शब्द काव्य हैं” इसपर विरोधक अलेक्झांडर पोप के 'रेप ऑफ द लाक 
का हवाला देकर पूछ सकते हैं --- यहाँ कहाँ तीज भावों की व्यंजना है? फिर भी 
यह काव्य है कि नहीं? अगर यह वाद वैज्ञानिक होता तो इस उदाहरण से हल हो 
सकता था। उदाहरणार्थ यह कहनेवाले को कि सारे हंस सफेद होते हैं, अगर ऑस्ट्रेलिया 
के कृष्णवर्णीय हंस दिखाए जाएँ तो वह अपनी राय बदल देता है। लेकिन काव्य के 
स्वरूप के संबंध में वाद ऐसे समाप्त नहीं होते। क्योंकि भाव-व्यंजना का सिध्दांत प्रस्तुत 
करनेवाला यह कह सकता है कि “रेप ऑफ द लछाक” काव्य ही नहीं है। अत: उसका 
प्रमाण सही प्रमाण ही नहीं है। 

यहाँ एक बात रेखांकित करनी है। जिस तरह सामने आनेवाला प्रमाण समीचीन 
है अथवा नहीं यह निश्चत करने की स्वतंत्रता सौंदर्य सिध्दांत प्रस्तुत करनेवालों को 
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होती है, उसी तरह प्रमाण के रूप में प्रस्तुत कलाकृति का ठीक कौन-सा पहलू देखा 
जाए और समीचीन माना जाए, यह तय करने का स्वातंत्र भी उन्हें प्राप्त है। संस्कृत 
काव्यशास्त्र के विविध सिध्दातों को प्रस्तुत करनेवाले रसिक विद्वान अपने अपने सिध्दांत 
के समर्थन में कालिदास इत्यादि कवियों का प्रमाण के रूप में उपयोग करते हैं। 
शेक्सपियर के बारे में भी अंग्रेजी काव्यशास्त्र के इतिहास में यही घटित हुआ है। बिल्कुल 
भिन्‍न सिद्धांतों को प्रस्तुत करनेवाले विद्वान शेक्सपियर का समान रूप से उपयोग करते 
हैं। लेकिन दो समीक्षकों ने प्रमाण के रूप में शेक्सपियर के एक ही नाटक का उपयोग 
भले ही किया हो, ऐसा नहीं होता कि उस नाटक का एक ही पहलू दोनों को स्वीकृत 
है। सामने प्रस्तुत प्रमाण समुचित है अथवा नहीं, यह निश्चित करने की और उसका 
कौन-सा पहलू महत्त्वपूर्ण है, यह तय करने की स्वतंत्रता समीक्षकों एवं सौंदर्यमीमांसकों 
को होती है। ऐसी स्वतंत्रता वैज्ञानिकों को नहीं होती। 

इसका अर्थ यह हुआ कि वैज्ञानिक की अवधारणाओं एवं सिध्दातों का स्वरूप 
वस्तुस्थिति पर निर्भर रहता है। हर वैज्ञानिक सिध्दात को उपपत्तिनिरपेक्ष वस्तुस्थिति 
के अंकुश के नियंत्रण में आना ही पड़ता है। उलटे, सौंदर्यशास्त्र के सिध्दातों पर 
उपपत्त्तिनिरपेक्ष वस्तुस्थिति का अंकुश नियंत्रण नहीं करता। 
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विज्ञान में अभिप्रेत वस्तुस्थिति एक अर्थ में मानवनिरपेक्ष होती है, तो सौंदर्यशास्त्र 
की वस्तुस्थिति सर्वार्थ में मानवसापेक्ष ही होती है। सौंदर्यशास्त्र की अवधारणाएँ एवं 
अवधारणाव्यूह में दिखनेवाली वस्तुस्थिति मानव-निर्मित होती है। मानव के 
परिवर्तनशील जीवन के साथ तर भी परिवर्तित होती है, नए ढंग से घटित होती है, 
हम उन्हें रचते हैं। अब इस बात का जवाब दिया जा सकता है कि सौंदर्यशास्त्र एवं 
नीतिशास्त्र में परिभाषा का इतना महत्त्व म्यों होता है। जब हम सौंदर्यविषयक एवं 
नीति संबंधी अवधारणाओं की परिभाषाएँ ८ते हैं तब उपपत्तिनिरपेक्ष वस्तुस्थिति का 
स्वरूप तटस्थ ढंग से विशद नहीं करते। हम उन अवधारणाओं की नई परिभाषाएँ 
रचते हैं और यह होते-होते हमारा जीवन भी नए ढंग से रचा जाता है। अर्थात्‌ “हम 
का मतलब व्यक्ति-विशेष नहीं। जिस सांस्कृतिक गुट में हम बढ़ते हैं वह गुट इन 
अवधघारणाओं को गढ़ता है। सौंदर्य का आस्गद समाज जीवन का अंग होता है। यहाँ 
पर सूचित करना है कि सौंदर्य, कला, आस्वाद ये अवधारणाएँ और उनके द्वारा निर्दिष्ट 
वस्तुएँ साथ-साथ अस्तित्व में आती हैं। वे तार्किक दृष्टि से परस्परावलंबी होती हैं। 
ऐसा नहीं होता कि वस्तुस्थिति पहले और अवधारणाएँ या सिध्दांत बाद में। ऐसा भी 
नहीं होता कि पहले उपपत्तिनिरपेक्ष सौंदर्यात्मक वस्तुस्थिति का अस्तित्व होता है और 
फिर हमें उसका ज्ञान होता है तथा उसके संबंध में हमें सिध्दंप्त सूझ जाते हैं। सौंदर्यात्मक 
परिस्थिति उपपत्त्तिनिरपेक्ष ही होती है। अर्थात्‌ एक बार सौंदर्यादे अवधारणाओं के 
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निर्मित होने पर फिर वे किसी पर भी लागू हो सकती हैं। मानव जाति के जन्म होने 
के पहले याने सौंदर्यावादी अवधारणाओं का जन्म होने के पहले अस्तित्व में आई वस्तुओं 
पर भी वे लागू की जा सकती हैं। लेकिन वे अवधारणाएँ निर्मित होने के पहले वे 
वस्तुएँ न सुंदर थीं, न विरूप। 
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ऊपर के विवेचन से यह ध्यान में आएगा कि रौंदर्यशास्त्र विज्ञान नहीं होता और 
न उसके प्रश्न एक सरीखे होते हैं, न प्रणालियाँ। इतना होने पर भी कुछ लोगों का 
यह विश्वास- सा होता है कि मनोविज्ञान की सहायता से सौंदर्यशास्त्र की समस्याएँ 
हल होंगी। अब जरा सहायता से' शब्द को स्पष्ट करने पर यह पता चलेगा कि इन 
लोगों का निश्चित दावा क्‍या है। जब हम यह कहते हैं कि फ्रायड के सिध्दांत की 
सहायता से वैद्यकशास्त्र बहुत से प्रश्न हल करता है, तब हमारा अभिप्राय यह होता 
है कि फ्रायड के मनोजन्य रोगों की चिकित्सा करने की प्रणाली और मानसोपचार 
की प्रणाली को आज के वैद्यकशास्त्र ने स्वीकार किया है। एक शास्त्र के मिध्दांत दूसरे 
शास्त्र में भी फल देते हैं. यह इसका अच्छा उदाहरण है। 

कभी-कभी दो चीजों में विशिष्ट मामलों में साधर्म्य होता है। इसलिए एक ही 
वजह से दूसरे पर प्रकाश पड़ता है। उदाहरण के लिए कलाकृति के स्वरूप और जीवंत 
देह के स्वरूप में कुछ अंशों में साधर्म्य होता है। अत: जीवंत देह की अंतर्गत रचना 
से हमें कलाकृति की अंतर्गत रचना के संबंध के नई कल्पनाएँ सूझ सकती हैं। यहाँ 
हम कह सकते हैं कि जीवशास्त्र की सहायता से सौंदर्यशास्त्र के प्रश्न हल किए गए। 
लेकिन सौंदर्यशास्त्र के क्षेत्र के अधिकतर प्रश्नों के समांतर लेकिन कुछ अलग प्रश्न 
जब हम विज्ञान की सहायता से हल करते हैं तब इन दो प्रश्नों को उलझाने से हमारी 
यह धारणा बनती है कि हम विज्ञान की सहायता से सौदर्यशास्त्र के प्रश्न हल कर 
रहे हैं। उदाहरणार्थ निम्नांकित प्रश्नोत्तरों को देखिए :- 

क्ष' सुंदर स्त्री है।” 

. यों?” उसे सुंदर क्यों कहा जाए? किन निकषों के आधार से वह सुंदर कही 
जाती है? 

“उसकी कांति मुलायम है इसलिए यहाँ यह बताया गया है कि किस गृण के 
कारण उसे सुंदर कहा जा रहा है। सुंदर स्त्री की कांति मुलायम होनी चाहिए, क्योंकि 
ऐसी कांति का होना स्त्री-सौंदर्य का निकष है। 

2. क्यों?” उसकी कांति मुलायम क्‍यों हुई? 

“वह लक्स टाइलेट साबुन का इस्तेमाल करती है इसलिए।” 

इस उत्तर में एक कार््कारण संबंध सुझाया गया है। 

पहले और दूसरे प्रश्नोत्तरों को उलझाना ठीक नहीं होगा, क्योंकि वे अलग-अलग 
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श्रेणी के प्रश्नोत्तर हैं। पहला उत्तर निकष की भाषा में दिया गया है। तो दूसरा 
कार्यकारण संबंध की भाषा में दिया गया है। ये दोनों भाषाएँ अलग-अलग हैं। एक 
भाषा में पूछे गये प्रश्न को दूसरी भाषा में उत्तर देना ठीक नहीं होगा। लेकिन बहुत 
बार हम इन्हें उलझा देते हैं। इसलिए”, “कारण”, ये द्वयर्थी शब्द इस उलझन के 
लिए जिम्मेदार हैं। जब किसी मनोवैज्ञानिक या शरीरशास्त्रीय सिद्धांत को 
सौदर्यशास्त्रीय सिद्धांत के आधार के रूप में मान लिया जाता है, तब यह प्रश्न पूछना 
चाहिए कि ऐसा कोई उलझाव तो नहीं हो रहा है? 

ऐसा गड़बड़ (या उलश्ाव) कैसे पैदा होता है, यह दिखाने के लिए मैं श्री प्रभाकर 
पाध्ये का बहुचर्चित लेख 'सौंदर्य-भावना याने क्या ?” (सौंदर्य भाव क्या है ?) उदाहरण 
के रूप में लेना चाहूँगा। मुझे लगता है कि इस लेख के द्वारा श्री पाध्ये को निम्नांकित 
बातें सिद्ध करनी हैं :- 

(!) रस या सौंदर्य-भावना - ये अनभव अन्य अनुभवों से अलग भले ही लगें 
और कुछ बातों में वे हों, तो भा ऐसा नही कि अन्य अनुभवों से उनका कुछ 
भी संबंध नहीं होता। 

(2) जीवन के सभी अनुभवों और क्रियाओं के मूल में जो आस्था (॥रथ८४) 
होती है वही आस्था कलानुभव के मूल में भी होती है। 

(3) अनुभव के दो अंग होते है - साधनात्मक और स्वरसात्मक| जब अनुभव 
के स्वरससात्मक अंग पर बल दिया जाता है तब रसानुभव मिलता है। ऐसा 
नही कि रसानुभव में साधनात्मकता बिलकुल ही नही होती, लेकिन वह 
उसके लिए कम-से-कम क्षीण हुई होती है। 
रस, आस्था की परिणत अवस्था है। इस सबके मूल में जो आस्था होती है 
उसकी इन विशिष्ट उद्देश्यों से, ३ छा आकांक्षाओं से अगर हम, अस्थायी 
रूप में क्यों न हो, मुक्तता कर सके, तो उस आस्था का रूपांतर रस में होता 
है|? 
यह अवस्था भावसदृश भले ही हो, भावावस्था नही होती। “आस्था के कारण 
चैतन्यशक्ति का स्तर बदल जाता है। आस्था के कारण अपना आचरण सक्रिय 
रहता है और आस्था के कारण हम'रे अनुभव को सुखमय प्रतीति का अस्तर 
लग जाता है। --- लेकिन चैतन्यशक्ति की जागृति अत्यधिक हो जाए तो 
हमारा आचरण असंतुलित होता है और सुखमय प्रतीति का अस्तर भी 
सिकूड़ता है। इस दृष्टि से आस्था भावनासदृश्य ही कही जा सकती है। लेकिन 
आस्था सभी (भावनाविहीन माने गए अनुभवों के भी) अनुभवों के मूल में 
होती है। कला के अनुभव में आस्था का रूपांतरृण रस में होने पर उसका 
भावना के साथ होनेवाला रिश्ता अधिक दूरस्थ होता है। रस की प्रक्रिया 
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में आस्था अपनी ही चेतना में निमग्न होने लग जाए तो चैतन्य का स्फुरण 
सहज ही में बढ़ेगा, लेकिन भावना के स्फुरण की अपेक्षा वह अलग ढ़ंग से 
प्रतीत होगा |" 

इस विवेचन के बाद पाध्ये ने प्रश्न उपस्थित किया है कि करुण नाटक से 
आनंद कैसे होता है। शोककरण से दु:ख हल्का हो जाता है। नाटककार द्वारा 
हमारे चिंतन को गति दिए जाने पर हम्न नाटक की (और कुल जीवन की) 
समस्याओं का विचार करने लगते हैं। शोककरण की तरह इस चिंतन से 
दु:ख की मात्रा कम होती है, आनंद की संभावना बनती है। ऐसा कुल उनका 
विवेचन है। इस सारे विवेचन को वैज्ञानिक नींव देने के लिए उन्होंने रेटिक्युलर 
फार्मेशन (२०८० णाशांण)) और उसके कार्य की चर्चा की है। वे 
कहते हैं, मस्तिष्क के कांडों के भाग में असंख्य पेशियों का और मुख्यतः 
उनके घागों का जाल फैला हुआ होने के कारंण उसे रेटिक्युलर फार्मेशन 
(जालीदार रचना) नाम दिया गया है। रेटिक्युलर फार्मेशन और ऊपर के 
मस्तिष्क (८०॥८५) का परस्पर गाढ़ा संबंध होता है।” .....इन दोनों के बीच 
विद्युदूर्मियों की (॥४०८४४८७४| ॥॥90$८5) अप्रतिहत आवा-झही शुरू होती 
है। एक पेशी की विद्युदूर्मि के संपर्क स्थान पर पहुँचने से वहाँ रासायनिक 
क्रिया घटित होकर एक पेशी की ऊर्मि का संक्रमण दूसरी पेशी में होता है। 
इस संक्रमण में कुछ क्षणों का विलंब होता है। स्वाभाविक रूप में हाइपोथलैमस 
के मार्ग में ऐसा विलंब करनेवाले संपर्क स्थान दो ही होने के कारण और 
रेफा के मार्ग में वे असंख्य होने के कारण हाइपोथलैमस मार्ग से जानेवाला 
संदेश मस्तिष्क को पहले प्राप्त होता है और तुलना में रेफा के मार्ग से 
जानेवाला संदेश कुछ अवधि के बाद पहुँचता है। इस कालविक्षेप (॥॥6 
050०एशथआ८५) का बहुत बड़ा अर्थ है। अभिज्ञा (०0270) के कार्य में 
मस्तिष्क को इसका बहुत उपयोग होता है। रेटिक्युलर फार्मेशन के कारण 
संवेदनासंदेश का जो उद्दीपन होता है उसके फलस्वरूप अभिज्ञा के कार्य को 
चेतनशक्ति का संचय प्राप्त होता है। (किसी कार्य में रुचि उत्पन्न होना या 
रस लेना, इस भाषा-प्रयोग में जो अर्थ अभिप्रेत है, उसी अर्थ में आस्था शब्द 
का प्रयोग मैं कर रहा हूँ।)'” ..... चेतकों द्वारा निर्मित विद्युदूर्मियाँ एक पेशी 
से दूसरी पेशी में संक्रमित होती हैं, यह मैंने ऊपर बताया है। अब बहुत 
बार ऐसा होता है कि एक पेशी से दूसरी पेशी में, दूसरी पेशी से तीसरी 
में, तीसरी से चौथी में संक्रमित हुई ऊर्मि चौथी से पाँचवीं में .....न जाकर 
पहली में आती है और ऊर्मि की यात्रा वर्तुलाकार बन जाती है। इस वजह 
से किसी विशिष्ट पेशी का संक्रमण क्रियाप्रवण पेशी में न होकर वह ऊर्मि 
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अपने आप में ही घुमड़ती रहती है। अनुभव के लिए अनुभव या स्वरसात्मक 
अनुभव जिसे मैं कहता हूँ उसके लिए यह शरीरशास्त्रीय आधार है।” 
मेरी समझ में श्री पाध्ये के लेख में सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण और सौंदर्यशास्त्र एवं 
साहित्य चर्चा का प्रासंगिक भाग है रस एवं भावना के साथ सदैव जोड़े जानेवाले संबंध 
को वहाँ से हटाकर आस्था के साथ जोड़ना। क्‍योंकि ऐसा करने से काव्यानुभव अन्य 
स्वरसात्मक (लेकिन सब समय भावनात्मक न होनेवाले) अनुभवों की तरह होता है, 
यह बात मनपर अंकित होती है। होना होना', रसमय लगना', 'रस लेना इत्यादि 
वाक्‌ प्रयोगों का उपयोग अनेक अनुभवों के एवं क्रियाओं के संदर्भ में हम करते हैं। 
श्री। पाध्ये ने दिखाया है कि इस संदर्भ में कुछ बातों में निश्चित साम्य होता है और 
यह मुद्दा सौंदर्यशास्त्र के संदर्भ में महत्त्वपूर्ण है। अब प्रश्न यह है कि उनके द्वारा प्रस्तुत 
इस मुद्दे का और लेख में दी गई शरीरशास्त्रीय जानकारी का संबंध क्या है? ऊपर 
प्रश्नोत्तर की जो जोड़ी दी गई है उसमें से दूसरे प्रश्नोत्तर की और श्री पाध्ये कृत 
शरीरशास्त्रीय विवेचन की जाति एक ही है। स्वरसात्मकता को रसानुभव का निकष 
मानने पर जो वैज्ञानिक प्रश्न उत्पन्न होता है, उसे श्री पाध्ये का यह विवेचन उत्तर 
- स्वरूप है। वह प्रश्न है कि क्या स्वरसात्मक अनुभव शरीरशास्त्र की दृष्टि से संभव 
है? अगर संभव है तो वह कैसे उत्पन्न होता है? लेकिन ऐसा नही है कि यह 
शरीरशास्त्रीय जानकारी रसिक के लिए या सौंदर्यशास्त्र के लिए आवश्यक है; क्योंकि 
अनुभव की स्वरसात्मकता अनुभव की चीज है। पीला शब्द का अर्थ जानने के लिए 
शरीरशास्त्र तथा पदार्थ-विज्ञान को जानने की जरूरत नहीं है, उसी तरह स्वरसात्मक 
अनुभव क्या है, इसे समझने के लिए रेफा की जानकारी आवश्यक नहीं है। क्योंकि 
विद्युदूर्मि की चक्राकार गति अथवा उसकी रेफा के मार्ग से होनेवाली यात्रा को हम 
वाड्‌.मयीन अनुभव का निकष तो नहीं मारते। जिस अनुभवविशेष को हम निकष के 
रूप में उपयोग में लाते हैं वह तो सामान्य "नुष्य के भी परिचय का होता है। अतएव, 
श्री पाध्ये ने रेफा इत्यादि के बारे में जो जानकारी दी है उसका महत्त्व सौंदर्यशास्त्र 
के लिए न होकर मनोविज्ञान के लिए है। 

' अगर यह भान न रहा कि सौंदर्यशास्त्र के प्रश्न अवधारणाओं तथा निकषों के होते 
हैं, तो वैज्ञानिक प्रश्नों से उनकी उलझन ड्रोती है। इसका एक और उदाहरण पेश 
है। रिचर्ड्स की राय में कविता अनुभव रूप होने के कारण वह रसिक के मन मे होती 
है। लेकिन कुछ अन्य व्यक्तियों की राय में (उदाहरणार्थ ऑज्बर्न) कविता मन के बाहर 
होती है और आस्वाद के समयविशिष्ट प्रकार के ज्ञान के विषय के रूप में वह हमें 
भावित होती है। रिचर्ड्स और ऑज्बर्न के बीच का वाद उस विवाद का ही आधुनिक 
अवतार हैं कि रस रसिकगत होता है, या काव्यगत। फर्ज कीजिए, किसी मनोवैज्ञानिक 
ने सौ पाठकों को एक कविता पढ़ने को दी और अपनी प्रतिक्रियाओं की टिपण्णी रखने 
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के लिए कहा, उनके शरीर में घटित परिवर्तनों के आधुनिक यंत्रों के आधार से आलेख 
भी तैयार किए और इस प्रमाण के बल पर रिचर्ड्स का अभिमत ठीक बताया। असल 
में देखा जाए तो इस प्रमाण से विवाद हल नहीं होता। क्योंकि यह विवाद वैज्ञानिक 
नहीं है। प्रश्न यह नहीं है कि कविता पढ़ते समय किसी भावना का अनुभव हम करते 
हैं कि नहीं। ऐसा प्रश्न होता तो रिचर्डस का काम आसान था। क्योंकि यह सत्य है 
कि कविता को पढ़ते समय बहुसंख्यक पाठकों को भावानुभव आते रहते हैं। प्रश्न यह 
है कि यह भावानुभव काब्य के संदर्भ में प्रासंगिक है कि नहीं। जब हम कविता की 
बात करते हैं तब क्या हम अपने को मिलनेवाले अनुभव के बारे में बोलते हैं? कविता 
की परिभाषा में क्या अपने भावानुभव को स्थान होता है? तो प्रश्न है अवधारणाओं 
के संबंध में, उनकी सीमाओं के संबंध में, उनकी प्रासंगिकता-अप्रासंगिकता के बारे 
में और यह प्रश्न वैज्ञानिक प्रणाली से हल नहीं होगा। अगर कोई वैज्ञानिक ढंग से 
हल करने का प्रयत्न करे भी तो ऊपर उल्लिखित गड़बड पैदा होगा। 

उपर्युक्त समस्त विवेचन से स्पष्ट होगा कि सौंदर्यशास्त्र विज्ञान नहीं है। उसके 
कार्य एवं प्रणाली के संबंध में अप्रत्यक्षता के कुछ मुद्दे ऊपर सुझाए गए है। उन्हें अब 
अधिक स्पष्ट रूप में प्रस्तुत करना आवश्यक है। 

.8 

सौंदर्यशास्त्र दर्शन की एक शाखा है। इसलिए उसका विवेचन करते समय प्रस्तुत 
ग्रंथ में दर्शन में प्रयुक्त प्रणालियों का उपयोग हम कर रहे हैं। लेकिन यह नही कि 
सभी दार्शनिक एक ही प्रणाली का अवलंब कर'एक ही तरह का कार्य करते हैं। मूल्यों 
के क्षेत्र में, विशेषत: नैतिक मूल्यों के क्षेत्र में दाशनिक लेखन उपलब्ध है, उसको 
देखने पर ध्यान में आएगा कि दार्शनिक दो प्रकार के प्रश्नों के उत्तर खोज रहे हैं। 
नैतिक मूल्यों के संबंध में वे प्रश्न ये हैं :- 

() कौन-सी चीजें अच्छी एवं शिव हैं? और 

(2) शिव अथवा अच्छाई” की अवधारणाएँ किस प्रकार की हैं? उनकी तार्किक 
विशेषताएँ कौन-सी हैं? पिछले तीस-चालीस वर्षों में दूसरे प्रकार के प्रश्नों की ओर 
दार्शनिकों ने विशेष ध्यान दिया है, ऐसा दिखता है।” सौंदर्यशास्त्र में भी ऐसे ही दो 
प्रकार के प्रश्न उपस्थित होते हैं : (१) कौन सी वस्तुएँ सुंदर हैं? किन गुणों के कारण 
वे सुंदर मानी जाती हैं? सौंदर्य के निकष कौन-से हैं? (2) सौंदर्य अवधारणा के तार्किक 
वैश्ष्टिय कोन से हैं? सौंदर्य संवाक्य का स्वरूप क्‍या है? 

दूसरे प्रकार के प्रश्न यद्यपि विशुद्ध तार्किक स्वरूप को लेकर बनते दिखते हैं तो 
भी वे निस्संदेह महत्त्वपूर्ण हैं। सौंदर्य, कला, काव्य इत्यादि के मूल तक जाने की 
प्रतिज्ञा से कार्यरत होने के पहले, ये प्रश्न हल करना अधिक समीचीन होगा कि 
इन अवधारणाओं का क्‍या एक ही मूलबीज होता है और क्या वह एक ही स्थान पर 
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होता है, इसके लिए हम आधुनिक (मतलब मूर के बादवाले और विशेषत: तार्किक 
अनुभववादियों के बादवाले) दार्शनिकों की सहायता लेनेवाले हैं और उनकी प्रणालियों 
का अवलंबन करनेवाले हैं। इन प्रणालियों का अवलंबन सौंदर्यशास्त्र के अध्ययन के 
लिए किया जाए तो सौंदर्यशास्त्र का स्वरूप इस प्रकार होगा :- सौंदर्य-संवाक्य 
कलाकृति एवं अन्य सुंदर वस्तुओं के बारे में होते हैं। सौंदर्यशास्त्र के संवाक्य-सौंदर्य 
संवाक्यों के संबंध में होते हैं। भाषा-व्यवहार के इन दो स्तरों को (872082०' और 
“29 - ॥92092०' नाम दिए जाते हैं और यह भेद ध्यान में रखकर '(॥॥0$' और 
20० - ०25, 9॥050009' और ०५ - [॥॥05$070५' नाम भी प्रचार में 
आए है। इस पद्धति के अनुसार सौंदर्यशास्त्र को ग्राल॥ - ८गांटंड' नाम दिया 
जा सकता है। “फुलराणी” कविता सुंदर है। यह संवाक्य समीक्षा के स्तर का है। इस 
संवाक्य की जाति क्‍या है, क्या वह वर्णनपरक है, क्या वह सही अथवा गलत सिद्ध 
हो सकता है, 'सुंदर” शब्द से किसी गुणधर्म का निर्देश होता है। अगर होता है तो 
वह गुण किस जाति का है, कया वह व्याख्येय है, क्या उसके निकष दिए जा सकते 
हैं इत्यादि प्रश्न सौंदर्यशास्त्रीय हैं। क्योंकि वे सब समीक्षात्मक संवाक्यों के एवं उसमें 
प्रयुक्त अवधारणाओं के तार्किक स्वरूप से संबद्ध प्रश्न हैं। समीक्षा-व्यवहार में 
प्रयुक्त अवधारणाओं का तार्किक विश्लेषण करना सौंदर्यशास्त्र का प्रमुख कार्य है। 

यह स्पष्ट है कि जिस भाषा में समीक्षा-व्यापार चलता है उस भाषा की ओर इन 
अवधारणाओं के विश्लेषण के लिए सौंदर्यशास्त्र को उन्मुख होना होगा, इस भाषा के 
सहारे हम इस क्षेत्र की महत्त्वपूर्ण अवधारणाओं एवं अनेक परस्पर संबंधों का परिचय 
पा सकते हैं। हमारा उद्देश्य अवधारणाओं का विश्लेषण है। उसके लिए भाषा विश्लेषण 
का हथियार हमें प्रयुक्त करना होगा। भाषा के सूक्ष्म भेदों के पीछे बहुत बार 
अवधारणाओं के सूक्ष्म भेद छिपे हुए होते हैं। इसलिए इस हथियार का उपयोग आवश्यक 
होता है। लेकिन यह भी ध्यान रखना होगा कि हमारी भूमिका भाषाशास्त्रज्ञ की नहीं 
है |3० 

उपर्युक्त विवेचन से स्पष्ट होगा कि हमें अपने विवेचन में आधुनिक दार्शनिकों की 
सहायता लेनी पड़ेगी और वह स्पष्ट भी है। यह दिखता है कि बहुत-से आधुनिक 
दार्शनिकों को सिर्फ अवधारणाओं के तार्किक वैशिष्ट्यों के विश्लेषण में ही रस आता 
है। लेकिन हमें इस विश्लेषण पर ही ध्यान केंद्रित कर संतोष नहीं करना होगा। 
अवधारणाओं के आशय और प्रत्यक्ष में प्रयुक्त सौंदर्य के निकषों की चिकित्सा भी 
हमें करनी है। और इस संबंध में हमें पारंपारिक दार्शनिकों की सहायता लेनी 
पड़ेगी। आधुनिक दार्शनिकों की सहायता से सौंदर्य आदि अवधारणाओं के खूपात्मक 
(07॥9/) वैशिष्ट्यों की खोज करके पारंपारिक दार्शनिकीं की मदद से आशयात्मक 
($7४9079) प्रश्न हल करने का प्रयास हम करेंगे। इस तरह बिना नए पुरानों के 
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समन्वय के आधुनिक सौंदर्यशास्त्र को खड़ा नहीं किया जा सकता। 
इन अवधारणाओं के विश्लेषण से क्‍या प्राप्त होगा? सौंदर्यशास्त्र न विज्ञान है, 
न तंत्रविज्ञान|। इसलिए सौंदर्यशास्त्र के अध्ययन से कलाकृति की निर्मिति करने का 
तंत्र या तकनीक समझ में आएगा ऐसा तो नहीं है। उसी तरह अरसिक मनुष्य को 
रसिक बनाने का काम भी सौंदर्यशास्त्र का नहीं है। सौंदर्यशास्त्र समीक्षा-व्यापार में 
प्रयुक्त अवधारणाओं, परिभाषिक शब्दों, मूल्य-संवाक्यों, सौंदर्यवादी अवधारणाओं के 
निकषों का शास्त्र है। सौंदर्यशास्त्र ये अवधारणाएँ अथवा निकष उत्पन्न नहीं करता। 
उन्हें तार्किक स्पष्टता अवश्य देता है। समीक्षक के रूप में हम कलास्वरूप के संबंध 
में कुछ अनुभव संबद्ध प्रतिक्रियाएँ जाने-अनजाने व्यक्त करते रहते हैं। सामनेवाला 
चित्र सुंदर है, अभी पढ़ा हुआ नाटक प्रभावपूर्ण है, कल देखा हुआ शिल्प अश्लील 
है, (दि आउटसाइर” पढ़ने से मानवीय जीवन पर नया प्रकाश पड़ता है, क्राइम एंड 
पनिशमेंट” पढ़ने से मानव की हत्या करनेवाले के सूक्ष्म मनोव्यापारों का ज्ञान होता 
है और इसलिए ये उपन्यास श्रेष्ठ हैं-| इत्यादि अभिमत हम प्रकट करते रहते हैं। 
इस हर अभिमत के पीछे अवधारणाओं का तथा निकषों का सैद्धांतिक व्यूह खड़ा हुआ 
होता है। लेकिन इसका भान हमें नहीं होता। कम-से-कम उसका स्वरूप स्पष्टत: हमारा 
देखा हुआ नहीं होता। जिन अवधारणा-व्यूहों के कारण हमारे समीक्षाव्यापारन्सिद्ध 
होते हैं, उनका संपूर्ण नक्शा सामने खड़ा करना सौंदर्यशास्त्र का कार्य है। 
सौंदर्यसंबंधी समझ पैदा करना सौंदर्यशास्त्र का कार्य नहीं है। ऐसा नहीं कहा जा 
सकता कि प्लेटो, अरस्तू, कांट, हीगेल ने नई सौंदर्य विषयक समझ या नया भान 
पैदा किया है। समाज जीवन में जो समझ या भान अस्फुट रूप में था उसे स्पष्टता 
देने का कार्य उन्होंने किया। सौंदर्यशास्त्र का काम माता का न होकर दाई का होता 
है। मानवीय मूल्यों की अवधारणाओं को हम सब गढ़ते या रचते हैं। सौंदर्यशास्त्र और 
नीतिशास्त्र उन अवधारणाओं को स्पष्टता देकर हमें आत्मरूप के दर्शन ही कराते हैं। 
* इसका अर्थ यह नहीं कि कलाकृति और सुंदर वस्तुओं के बारे में संपूर्ण उदासीनता 
दिखाकर भी अवधारणाओं के विश्लेषण का कार्य ठीक ढंग से किया जा सकेगा। 
सौंदर्यशास्त्र एवं नीतिशास्त्र की अवधारणाएँ हैं ही ऐसी कि उनके प्रत्यक्ष उपयोजन 
के बिना - मतलब समीक्षा व्यवहार और नीति व्यवहार में प्रत्यक्ष हिस्सेदारी किए 
' बगैर -- उनका तार्किक विश्लेषण करना संभव नहीं होता। केवल रसिकता के कारण 
सौंदर्यशास्क्रयें पहुँच नहीं पैदा होती। उसी तरह रसिकता के अभाव में भी उसमें पहुँच 
संभव नहीं है। असल में सौंदर्यशास्त्र को हमेशा दो स्तरों पर व्यवहार करना पड़ता 
है। - एक समीक्षा का सत्र है और दूसरा है दार्शनिक का। 
2८ / 0 ) एक और मजुद्दे का जिक्र आवश्यक है। हम अपने विवेचन में समीक्षा की 
| कॉविशेष महत्त्व देनेवाले हैं। फिलहाल जो समीक्षा अस्तित्व में है उसकी 
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व्याप्ति देखने पर एक बात ध्यान में आती है। समीक्षा प्राय: क्रछाकृतियों की होती 
है। कला - समीक्षा जितने विपुल रूप में उपलब्ध है, उतनी प्रकृति - सौंदर्य की समीक्षा 
उपलब्ध नहीं है। इसलिए यह स्पष्ट है कि हमारे विवेचन में कला - समीक्षा को ही 
अधिक महत्त्व मिलेगा। उदाहरण के लिए “क” स्त्री सुंदर है”, “ब” का बच्चा लुभावना 
है”, “यह दृश्य सुंदर है” इत्यादि। इन संवाक्यों की अवधारणाओं का अपने विवेचन 
में हम अवश्य विचार करनेवाले हैं। लेकिन ऊपर उल्लिखित कारणों के लिए कला 
समीक्षा की अवधारणाओं को हमें अधिक महत्त्व देना होगा। इसका एक अन्य कारण 
है। प्रकृति के सौंदर्य को देखने के लिए सौंदर्य-दृष्टि की जरूरत होती है और यह 
सौंदर्य-दृष्टि आज के मानव की सौंदर्य-दृष्टि प्राय: कलासौंदर्य में ही उत्पन्न हुई है। 
कलाविश्व में बनी बनाई चेतना लेकर ही प्राय: हम प्रकृति-सौंदर्य की ओर मुद़ते हैं 
और इसलिए सौंदर्यशास्त्र में कला का इतना महत्त्व है।! 


( ) 


अध्याय 2 
सौंदर्य संवाक्य का स्वरूप : एक 
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पिछले अध्याय में हमने सौंदर्यशास्त्र के प्रमुख उद्देश्य इस प्रकार देखे: 
(!) समीक्षा में प्रयुक्त होनेवाली अवधारणाओं एवं संवाक्यों के तार्किक वैशिष्ट्यों 


(2) 


को अन्वेषित कर उनका एक मानचित्र बना देना और 

समीक्षा में अस्पष्ट एवं अधूरे स्पष्ट सौंदर्यसंबंधी बोधों को तार्किक स्पष्टता 
प्राप्त करा देना। सौंदर्यशास्त्र के उद्देश्यों के संबंध में यह मत नया नहीं 
है। उदाहरण के लिए, ऐसा दिखता है कि कांट ने सौंदर्यशास्त्रीय संवाक्यों 
के वैशिष्ट्यों की बहुत मूलभूत चर्चा की है। इस बात की भी पुष्टि होती 
है कि पारंपारिक सौंदर्यशास्त्रवेत्ताओं को दूसरे उद्देश्य का भान था। उन्होंने 
भी समीक्षा के अधूरे-अस्पष्ट बोधों को स्पष्टता देने का प्रयत्न किया है। 
इस संदर्भ में आज्बर्न एवं कैरिट के उदाहरण दिए जा सकते हैं। 


आज्बर्न ने अपने 'एस्थेटिक्स एण्ड क्रिटिसिजम ' पुस्तक के दूसरे अध्याय में अपने 
उद्देश्य एवं प्रणाली को स्पष्ट किया है। वह यह मानता है।-- 


(१) 


(2) 


सौंदर्यशास्त्र दर्शन की शाखा है। जब हम सौंदर्य के संबंध मे बात करते 
हैं तब उस बात का अर्थ क्‍या है, इसकी जाँच-पड़ताल करना सौंदर्यशास्त्र 
का प्रमुख कार्य है। 

कलाकृति के बारे में बात करते या लिखते समय सामान्य मनुष्य, खासकर 
कलासमीक्षक जिस भाषा, अभिधान, अवधारणा एवं निकष का उपयोग 
करता है उनकी ओर ध्यान देना सौंदर्यशासत्र का आवश्यक काम है। 


(3) लेकिन समीक्षकों को इन अवधारणाओं एवं निकषों का स्पष्ट भान न होने 


(4) 


के कारण समीक्षा-व्यापार में गड़बड़ी पैदा होती है। 

इन अवधारणाओं एवं निकषों को स्पष्टता देना, उनमें से कौन-सा निकष 
सर्वांगपूर्ण है, यह जाँचना, उसका स्वरूप स्पष्ट करना, सौंदर्यशास्त्र का प्रमुख 
कार्य है। समीक्षा-व्यापार को अपने स्वरूप का भान करा देना, उसमें 
परिष्कृति और'निश्चितता लाना सौंदर्यशास्त्र का उद्देश्य है।! कलाकृति 
में विशिष्ट! प्रकार का रचनातत्त्व होता है यह उसने प्रतिपादित किया है। 
लेकिन जिस अर्थ में प्राकृतिक विज्ञान (॥2प्रा ४४७९८$) का आविष्कार 
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नया होता है उस अर्थ में आज्बर्न का यह आविष्कार नया नहीं है। असल 
में उस अर्थ से यह आविष्कार है ही नहीं। कलाकारों, समीक्षकों एवं रसिकों 
के मन में रचनातत्त्व के बोध को स्पष्टता मिलती गई और बेल, फ्राइ, 
आज्बर्न ने उसे युयुत्सु वृत्ति से प्रस्थापित किया। वह इस तरह प्रस्थापित 
हो सका क्योंकि कलाकारों में-- खासकर दृश्य कलाओं के कलाकारों में 
-- यह बोध बहुत दृढ़ हो गया था। जो कला से संबंधित बोध लोकमानस 
में अस्पष्ट रूप में था उसी को आज्बर्न ने स्पष्ट रूप में प्रस्तुत किया है। 
दूसरी बात कैरिट के बारे में। उसने तो अपने अभिव्यंजनावाद 
(&फ्रा०४5४०ांआ) के स्त्रोत किस प्रकार पुराचीन सौंदर्य--विचार में 
वर्तमान थे, यह स्पष्टतापूर्वक दिखाया है।? संस्कृत काव्यशास्त्र में 
आनंदवर्धन ने भी ध्वनिसिध्दांत के संदर्भ में यही कहा है कि वह पुराचीन 
परंपरा से चलता आया है।' ऐसा लिखते समय परंपरा से चिपके रहने 
की भारतीयों की प्रकृति उसके मन में थी ही, लेकिन उसका दावा यह 
भी था कि लोकमानस में जिस तत्त्व का अस्पष्ट भान था उसी तत्त्व को 
स्पष्ट रूप में प्रस्तुत किया जा रहा है और सौंदर्यशास्त्र का स्वरूप देखते 

हुए उसका यह कहना ठीक ही था। 

2.2 

ऐसा नहीं कि सौंदर्यशास्त्र में आविष्कार नहीं होते। ये आविष्कार या तो आशय 
संबंधी होते हैं या आकार संबंधी। आकार संबंधी आविष्कार का अर्थ है प्रस्तुत 
अवधारणाओं का नया मानचित्र बनना, उनके परस्पर संबंधों के बारे में तथा उनके 
तार्किक वैशिष्ट्यों के बारे म॑ नया भान उत्पन्न होना। आशय संबंधी आविष्कार से 
मतलब है नए सौंदर्य सिध्दांतों का प्राप्त होना। यहाँ हम आशय संबंधी आविष्कारों 
की चर्चा कर रहे है। ये आविष्कार इस सबंध में होते है कि अवधारणाओं की सीमा 
कहाँ ठीक करना उचित होगा। रसिक मन में व्यामिश्र अवधारणा व्यूह होता है। इन 
आविष्कारों के कारण यह स्पष्ट होता है कि उसमें से किस अंग पर जोर देना है। 
दूसरे शब्दों में यह बात यों कही जा सकती है। सुंदर वस्तु एवं कलाकृति का स्वरूप 
व्यामिश्र होता है। विशिष्ट काल में विशिष्ट अंग पर बल देकर कलाकृति का निर्माण 
होता है एवं आस्वाद लिया जाता है। उस कालखंड में कला के उसी विशिष्ट अंग 
को कला के पर्याय के रूप में स्वीकार किया जाता है। कला के जिस अंग या पहलू 
पर पहले कभी बल नहीं दिया गया था उसका महत्त्व ज्ञात होना और उस पर बल 
देना ही एक अर्थ में नया आविष्कार करना है। लेकिन इस आविष्कार का रूप यह 
नहीं होता कि कोई ऐसी बात खोज ली गई हो कि जो पहले पूर्णत: अज्ञात थी। जो 
बात अस्पष्ट रूप में समझी गई थी, जिसे प्रमुख स्थान नहीं दिया गया था, उसे स्पष्टता 
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देना एवं नया महत्त्व देना ही इस आविष्कार का प्रमुख कार्य होता है। कला के बोध 
में क्रांति का अर्थ होता है सनातन का पुनर्दर्शन। इसका अर्थ यह नहीं कि कला के 
इतिहास में नया कुछ घटित ही नहीं होता। सनातन तत्त्व ही नए रूप में दिखाई 
देने लगते हैं। यह नवीनता भी कम महत्त्व की नहीं होती। 

2.3 

हमने यह देखा कि सुविधा के लिए अवधारणाओं के दो अंग या पहलू अलग किए 
जा सकते हैं- 

(4) अवधारणाओं का तार्किक वैशिष्ट्य, 

(2) अवधारणाओं का आशय। सौंदर्य अवधारणा को ही उदाहरणस्वरूप ले लें। 
यह अवधारणा किस जाति की है, श्रावयव है या निरवयव, सौंदर्य नामक गुण अस्तित्व 
में होता है या नहीं, अगर होता है तो क्या वह गोचर है --- इत्यादि प्रश्न पहले अंग 
के होते हैं। सौंदर्य का निकष क्‍या है, अनेक निकष हों तो उनमें सबमें उचित निकष 
कौन-सा, इत्यादि प्रश्न दूसरे अंग के होते हैं। अवधारणाएँ संवाक्यों में अवतरित होती 
हैं। संवाक्य-विचार में भी उपरिनिर्दिष्ट दो पहलू दिखाए जा सकते हैं। सौंदर्य--संवाक्य 
की क्या जाति है, सौंदर्य- संवाक्य का खंडन या मंडन किया जा सकता है या नहीं, 
उसके लिए प्रयुक्त प्रमाणों का और सौंदर्य-संवाक्य का क्या संबंध है --इत्यादि प्रश्न 
पहले अंग या पहलू के होंगे। इन दो अंगों में केवल सुविधा के लिए एवं विशिष्ट सीमा 
तक ही अंतर किया जा सकता है। उनके बीच के संबंध अटूट होते हैं। उनमें किसी 
भी एक अंग का विचार संतोषजनक ढंग से करना हो तो दूसरे अंग का विश्लेषण 
भी आवश्यक हो जाता है। 

2.4 के 

प्रथम पहल के एक प्रश्न को लेकर मैं विवेचन का प्रारंभ कछूँगा। इस प्रश्न को 
चुनने का कारण यह है कि अगर इस प्रश्न को हम हल नहीं कर सकें तो सौंदर्यशास्त्र 
की इमारत खडी नहीं हो पाएगी। सौंदर्यशास्त्र ही नहीं, कुल समीक्षा-व्यापार भी असंभव 
होगा। 

संवाक्य के संबंध में विचार करते समय हम उसकी जाति निश्चित करते हैं। हम 
यह पता लगाते हैं कि वह संवाक्य किसी विशिष्ट वर्ग की सभी वस्तुओं से संबंधित 
है या उनमें से कुछ या किसी एक वस्तु के बारे में है। सब मनुष्य मर्त्य होते हैं। यह 
संवाक्य इस वर्ग के सभी व्यक्तियों के बारे में है। इसके विपरीत, “साक्रेटिस मर्त्य 
है, यह संवाक्य विशिष्ट व्यक्ति से संबध्द है। विज्ञान से संबध्द संवाक्य प्राय: विशिष्ट 
वर्ग से संबंधित होते हैं। विशिष्ट व्यक्ति से संबंधित नहीं होते। (उदाहरणार्थ, सब 
आम्ल लिट्मस पेपर का रंग बदलते हैं) नीतिसंबध्द संवाक्य भी मुख्यतः: वर्ग से 
संबंधित होता है। (उदाहरण के लिए “हत्या करना पाप है।”) इसका अर्थ यह नहीं 
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कि वैज्ञानिक संवाक्य या नीतिसंबंध्द संवाक्य एक व्यक्ति से संबंधित होते ही नहीं। 
ये संवाक्य विशिष्ट वस्तुओं से संबंधित भी होते हैं। (उदाहरणार्थ “इस बोतल के आम्ल 
के कारण इस लिट्मस का रंग बदल गया।”, “मैकबेथ ने डंकन की हत्या की, यह 
पाप दुष्कृत्य हुआ)” ध्यान में रखने की बात यही है कि वैज्ञानिक संवाक्य या नीति 
संबंधी संवाक्य वर्ग से संबंधित हो सकते हैं। विज्ञान या नीति के क्षेत्र में इस बात 
का महत्त्व होता है कि ये संवाक्य प्राय: वर्ग से संबंधित होते हैं या हो सकते हैं। 
वैज्ञानिक घटनाओं का अर्थ लगाने का प्रयास करता है, मतलब यही है कि वह उन 
घटनाओं का सार्वभौम सृष्टिनियमों से जो संबंध होता है उसको स्पष्ट करता है। विशिष्ट 
घटनाओं का अर्थ लगानेवाले वैज्ञानिक-संवाक्य सृष्टि--नियमों से संबंधित सामान्य 
संवाक्यों पर निर्भर होते हैं। अब यह स्पष्ट होगा कि नीति -- संवाक्यों के संबंध मे 
भी यही बात सही है। इसे देखा जाए तो यह बात अधिक स्पष्ट होगी। उदाहरणार्थ 
“मैकबेथ ने डंकन की हत्या की यह पाप, दुष्कृत्य है”। क्‍यों ? इसलिए कि सभी हत्याएँ 
पापी दुष्कृत्य होती हैं। इससे आगे बढ़कर यह भी कहा जा सकता है कि विज्ञान और 
नीति विचार का रुख अपने-अपने क्षेत्र के सामान्य और समग्र नियमों की खोज का 
ही होता है। 
उपर्युक्त विवेचन का सार यह है कि विज्ञान एवं नीतिव्यवहार में समग्र एवं सार्वभौम 
संवाक्य संभव होते हैं। यही नही, ऐसे संवाक्य बहुत अनिवार्य होते हैं। लेकिन 
सौंदर्य-संवाक्यों का एक वैशिष्ट्य यह कहा जाता है कि वह व्यक्ति संबंधी ही होता 
है। विशिष्ट वर्ग की सभी वस्तुओं के संबंध में लागू हो सकेगा, ऐसा साधारण सौंदर्य- 
संवाक्य संभव ही नहीं होता। 'अजंता के सभी चित्र सुंदर हैं।' लेकिन इस संवाक्य 
में “सभी” शब्द विज्ञान के सभी के समकक्ष नहीं होता। सभी अम्ल लिट्मस पेपर 
का रंग बदलते है, यह संवाक्य अम्ल वर्ग और लिट्मस का रंग बदलने की उसकी 
क्षमता में नित्य संबंध दिखाता है। मान लें कि सभी अन्‍्लों में “अ”, “आ”, “इ”, 
गुण हैं। (अ”, “आ”, “इ” इस गुणसमुच्चय में और लिटमस के पेपर का रंग बदलने 
के गुणविशेष में जो नित्य संबंध होता है वही संबंध उपर्युक्त संवाक्य द्वारा व्यक्त होता 
है। लेकिन “अजंता” में होना और “सुंदर होना” इन दोनों का नित्य संबंध नही होता। 
इसलिए जब हम कहते हैं, अजंता के सभी चित्र सुंदर हैं', तब हमारा यह आशय 
कतई नहीं होता कि “थे चित्र अजंता में हैं इभलिए सुंदर है।” 'घर नंबर बारह के 
सभी सदस्य नौकरी करते हैं”“अजंता के सभी चित्र सुंदर हैं”, दोनों एक ही जाति 
के संवाक्य हैं। 
किसी वर्ग से संबंधित सौंदर्य -संवाक्य कब संभव बनेगा ? उस वर्ग की सभी वस्तुओं 
में “अ”, “आ”, “इ”, गुण हैं, ऐसा हम मान लें। अगर यह सिध्द किया जा सकेगा 
कि “अ” “आ”, “इ” गणों में और सौंदर्य में नित्य संबंध है, तो (अ”, “'आ”, इ्‌ 
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गुणों से युक्त वस्तुओं के संपूर्ण वर्ग के संबंध में सौंदर्य-संवाक्य बन सकता है। और 
तब यह भी कहा जा सकेगा कि कोई वस्तु उस वर्ग में आती है इसलिए सुंदर है। 

लेकिन प्रख्यात सौंदर्यशास्त्रियों ने इस बात को नकारा है कि इस प्रकार का 
सौंदर्य-संवाक्य बन सकता है, सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण सौंदर्यशास्त्री है कांट, उसने अपने 
“क्रिटिक आफ जजमेंट” ग्रंथ के ($॥4970 ० 0॥० 8९७७०॥7 ,7072॥) * शीर्षक 
में इसकी चर्चा की है। उसका आशय संक्षेप में इस प्रकार है। कांट का कहना है, ९ 
ऐथ्वापिव$ ए जारी 394 ॥णा 2णाठ०छकाइ5$702॥652॥00 85 ॥6 00]०0८ 0०; 
3णा्टाइश तलाशी." * 

(बिना अवधारणाओं की सहायता के सौंदर्य सार्वभौम आनंद का विषय बनता है।) 
किसी वस्तु के संबंध में किया हुआ सौंदर्य-संवाक्य यह बताता है कि वह वस्तु विशिष्ट 
प्रकार का संतोष देती है, इस संतोष का वैशिष्ट्थ यह है कि वह सार्वभौम होता है। 
ऐसा अन्य प्रकार के संतोष के बारे में दावे के साथ कहा जा सकता है, ऐसा नहीं। 
उदाहरणार्थ, मधुर पदार्थ से एक को संतोष मिलेगा, लेकिन ऐसा नहीं *; दूसरे को 
भी वह मिलेगा ही। जब हम किसी वस्तु को सुंदर कहते हैं तब हमारा दाद; यह होता 
है कि वह वस्तु सार्वभौम संतोष का विषय है। एक के संबंध में जो सही है वह सब 
के संबंध में सही है, ऐसा दावा केवल सौंदर्य-संवाक्य के संबंध में ही हम करते हैं, 
ऐसा नहीं। ज्ञान-संवाक्यः एवं नीति-संवाक्य की भी सर्वमान्यता होती है। लेकिन इन 
दोनों में और सौंदर्य-संवाक्य में एक महत्त्वपूर्ण भेद यह है कि उनमें अवधारणाओं 
का उपयोग किया हुआ होता है जबकि सौंदर्य-संवाक्य में केवल अवधारणाएँ नही होतीं। 
उदाहरणार्थ, अं, ब' का कारण (८४05८) है। इस संवाक्य को (अगर वह सही 
है) सर्व-स्वीकृति होती है। इसमें 'कारण” अवधारणा का सभी मनुष्य उपयोग करते 
हैं अत: यह स्पष्ट है कि उपर्युक्त संवाक्य को सार्वभौम मान्यता मिली है, "हर घटना 
का कारण होता ही है”, संवाक्य को सर्व-सम्मति रहती ही है। अगर इस प्रकार के 
सार्वभौम संवाक्य गृहीत रूप में नहीं स्वीकृत किए जाएँगे तो अपने आसपास का जगत्‌ 
और उसका ज्ञान संभव ही नहीं होगा। यह जगत्‌, काल, अवकाश, कार्यकारण भाव 
इत्यादि अवधारणाओं के द्वारा बनाई हुई समष्टि ही है। सृष्टि की नींव के रूप में स्थित 
इन अवधारणाओं के कारण ज्ञानात्मक संवाक्यों की सर्वस्वीकृति संभव बनती है। 
नीति-संवाक्यों की सर्व-स्वीकृति उस क्षेत्र की मूलभूत अवधारणाओं के कारण संभव 
बनती है। लेकिन सौंदर्य-संवाक्यों की सर्व-स्वीकृति किसी भी अवधारणा के उपयोग 
के बिना ही संभव होती है। “ये गुलाब के फूल सुंदर हैं”, यह संवाक्य सौंदर्य-संवाक्य 
है, लेकिन सब गुलाब के फूल सुंदर होते हैं, यह संवाक्य सौंदर्य-संवाक्य नहीं होता,' 
यह कांट का प्रतिपादन है। ईंसका कारण यह है कि दूसरे संवाक्य में “गुलाब” वर्ग 
का सौंदर्य से नित्यसंबंध माना गया है। मतलब यह है कि सभी गुलाबों के पास जो 
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गुणवैशिष्टय हैं (और जिनके कारण “गुलाब” वर्ग की सीमाएँ अंकित होती हैं) उनमें 
और सौंदर्य में नित्य संबंध माना गया है। और कांट मानता है कि ऐसा संबंध स्थापित 
नहीं किया जा सकता। लेकिन ऐसा संबंध गुलाब वर्ग और “गुलाबी रंग का होना” 
में होता है। हम कह सकते हैं, 'सामनेवाला फूल गुलाब है, इसलिए वह गुलाबी है”, 
लेकिन 'सामनेवाला फूल गुलाब है, इसलिए सुंदर है”, ऐसा हम नहीं कह सकते। 
“गुलाब” अवधारणा और “गुलाबीपन” में नित्य संबंध प्रस्थापित किया जा सकता 
है। उस प्रकार यह स्थापित नहीं किया जा सकता कि “गुलाब” और सौंदर्य में कुछ 
रिश्ता है। सामने का गुलाब, गुलाब है इसलिए वह सुंदर नही बनता। जब किसी वस्तु 
को हम सुंदर कहते हैं तब यह विचार समीचीन नहीं होता कि वह किस वर्ग में गिनी 
जाती है। सौंदर्य-संवाक्य यह जानकर किया जाता है वह वस्तु एक विशिष्ट वस्तु 
(9भां०॥ंआ) है। (फिर यह प्रश्न उठ सकता है कि हमने “गुलाब का फूल” जैसी 
अवधारणा-निर्देशक संज्ञा का प्रयोग ही क्‍यों किया। सहज सुविधा के लिए ,-उसके स्थान 
पर हम यह भी कह सकते थे कि “वह कुछ सुंदर है।”) 

इस विवेचन से यह निष्कर्ष निकलता है कि सौंदर्य के निश्चित निकष नहीं होते। 
फर्ज करें, अगर कोई वस्तु किसी विशिष्ट वर्ग में समाविष्ट है इसलिए वह सुंदर है 
तो फिर उस वर्ग के जो व्यवच्छेदक गुणविशेष हैं, उन्हीं को सौंदर्य का निकष माना 
जा सकता था। लेकिन कांट की राय में सौंदर्य-संवाक्य में कोई भी अवधारणा या 
कोई भी वर्गीकरण अभिप्रेत नहीं होता। इसलिए सौंदर्य का निकष संभव नहीं। इस 
संदर्भ में यह सही है कि कांट भी इस अवधारणा का उपयोग करता है कि “ज्ञान 
शक्ति का किसी भी नियम के बिना हुआ संगम। ” लेकिन जिस अर्थ में कार्यकारण 
भाव एक निश्चित अवधारण। है, उस अर्थ में उपर्युक्त अवधारणा निश्चित अवधारण्ण 
नहीं है। ज्ञान के क्षेत्र में अनेकता में से एकता को निर्माण कैसे किया जाना चाहिए, 
इसके संबंध में निश्चित नियम होते हैं। लेकिन ऐसे निश्चित नियमों की अनुपस्थिति 
में 'अनेकता में एकता , यह निश्चित अवधारणा नहीं बन सकती, क्योंकि अनेकता 
में से एकता निर्मित करने के अनंत मार्ग हो सकते हैं। सौंदर्य के क्षेत्र में अनेकता 
में से एकता निर्मित करने के लिए विशिष्ट नियम होते तो वे सुंदर वस्तुओं की बनावट 
के नियम सिद्ध होते। (मर्ढ़करजी का यही दावा है कि ऐसे निश्चित नियम होते हैं।) 
इस प्रकार के निश्चित नियमों का न होन! ही सौंदर्यानुभव का एक व्यवच्छेदक लक्षण 
है। 

इसमें संदेह नहीं कि कांट का यह अभिप्राय कि सुंदर वस्तु विशिष्ट नियमों के 
अनुसार बनी नहीं होती तथा सौंदर्य के निकष नहीं होते, व्यक्ति- वैशिष्ट्थ को अत्यधिक 
महत्त्व देनेवाले समीक्षको को बहुत अच्छा लगेगा। ऐसे स्तमीक्षकों की राय में ऐसा 
नहीं है कि एक व्यक्ति को जो सुंदर लगेगा वह दूसरे को लगेगा ही, कौन कया पसंद 
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करेगा, इसके नियम नहीं होते। लेकिन कांट इस भूमिका को भी पसंद नहीं करता। 
वह यह मानता है कि सौंदर्यानुभव के नियम नहीं होते। यह सही होते हुए भी उसके 
कारण उसकी सार्वजनीनता बाधित नहीं होती। उसका कहना है कि कुछ चीजें ऐसी 
होती हैं कि उनका अस्तित्व विशिष्ट तत्त्वों या नियमों के आधार से सिद्ध किया जा 
सकता है। लेकिन इस रास्ते से यह सिद्ध नहीं किया जा सकता कि विशिष्ट वस्तु 
सुंदर है। अगर कोई हमसे यह कहें कि “क” वस्तु सुंदर है क्योंकि “उसमें अमुक गुण 
हैं,” तो हम उससे कहेंगे कि- मुझे स्वयं “क” को देखना होशा। तब तक मैं आपकी 
बात को नहीं स्वीकार कर सकता। सामान्यत: हम इस तरह की भूमिका संवेदनासुख 
के संबंध में ग्रहण करते हैं, वहाँ भी हमें तत्त्व, नियम वगैरह का आधार लेना अनुचित 
ही लगता है। इस बात में संवेदनासुख के संबंध में संवाक्य और सौंदर्य-संवाक्य में 
साम्य है। लेकिन उनमें एक बड़ा अंतर भी है। संवेदनासुख के संबंध में सर्वमान्यता 
या सार्वजनीनता का हमारा दावा नहीं होता। लेकिन जब हम किसी वस्तु को देखते 
हैं और हमें यह बोध होता है कि वह सुंदर है तब हमारा यह भी दावा होता है कि 
अपने सौंदर्य-संवाक्य को सर्वमान्यता होनी ही चाहिए।' 

2.5 

कांट की बात को स्वीकार करने पर बहुत बड़ी आपत्तियों का सामना करना 
पड़ेगा। पहली आपत्ति यह है कि फिर सौंदर्यशास्त्र का सारा प्रयास ही व्यर्थ सिद्ध 
होगा। सौंदर्यशास्त्री अब तक यह मानते आए हैं कि सौंदर्य के सार्वभौम नियमों और 
निकषों की खोज सौंदर्यशास्त्र का कार्य है। अगर ऐसे नियम एवं निकष नहीं होंगे तो 
सौंदर्यशास्त्र के लिए कोई काम नहीं रहेगा। लेकिन इतना भर कहने से बात खत्म 
नहीं होती। जिस कारण से सौंदर्यशास्त्र व्यर्थ बनता है, उसी कारण से समीक्षा-व्यवहार 
एवं काव्यशास्त्र भी व्यर्थ सिद्ध होगा। क्‍योंकि समीक्षा-व्यापार एवं काव्यशास्त्र इसी 
धारणा पर खड़े हैं कि सार्वत्रिक अवधारणाएँ एवं निकष होते हैं। अपने हर 
सौंदर्य-संवाक्य का समर्थन करने के लिए हमें सर्वव्यापी नियमों का सदैव आधार लेना 
पड़ता है। अवधारणाओं का उपयोग न करने का निश्चय कर लेंगे तो कलाकृति का 
वर्णन भी अशक्य होगा। जो यह मानते हैं कि हर सुंदर वस्तु ऐसी विशिष्ट वस्तु है 
कि जिसका वर्गीकरण हो ही नहीं सकता, वे कांट की बात स्वीकार कर सकते हैं 
और सौंदर्यशास्त्र तथा काव्यशास्त्र इत्यादि को अनन्यसाधारणत्व की वेदी पर बलि 
देने के लिए भी तैयार हो सकते हैं। सौंदर्यशात्र एवं काव्यशास्त्र इत्यादि की उपयुक्तता 
के बारे में स्ट्रुअर्ट हैपशीयर और पासमोर ने जो मुद्दे उपस्थित किए हैं उनसे ऐसा नहीं 
लगता है कांट की राय कुछ आधुनिक विचारक भी स्वीकार करते हैं। 

सुंदर वस्तु का आस्वाद लेना हो तो अवधारणा एवं निकष का त्याग कर यह मानना 
ब्राहिए कि उस वस्तु का वर्गीकरण हो ही नहीं सकता। इसका अर्थ यह होता कि 
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हर सुंदर वस्तु अनन्यसाधारण (7790७) है। कांट इत्यादि, का रुख यही है। हमने 
यह देखा कि सुंदर वस्तु की अनन्यसाधारणता (इस अर्थ में) को स्वीकार किया जाए 
तो सौंदर्यशास्त्र, काव्यशास्त्र इत्यादि का हमें त्याग करना पड़ेगा। प्रश्न यह है कि क्या 
इतनी बड़ी कीमत देना आवश्यक है? सचमुच ही अवधारणा और निकष की तथा 
सौंदर्यस्वाद की इतनी शत्रुता है? उसपर यह कहा जा सकता है कि जो आशंका 
सौंदर्यशास्त्र की जड़ पर आघात करती है वही आशंका नीतिव्यवहार एवं ज्ञानव्यवहार 
की जड़ों पर भी आघात करती है। अगर इन तीनों क्षेत्रों में यह आशंका उपस्थित 
होती है, तो मात्र सौंदर्यशास्त्र को लेकर इस आशंका को अवांछित महत्त्व देना ठीक 
नहीं होगा। फिर यह भी दिखाया जा सकता है कि इस आशंका का मर्म खोजकर 
उसका निराकरण भी संभव है। 

2.6 

कांट नीति-नियमों की सार्वत्रिकता स्वीकार करता है। नैतिक आचरण विशिष्ट 
सार्वभौम नियमों के आधार से किया हुआ आचरण होता है। नैतिक नियमों के अनुसार 
वैयक्तिक आचरण को निश्चित करना हो तो हमें वे नियम अपनी विशिष्ट परिस्थिति 
में अपनी समस्याओं पर लागू करने की स्थिति बनानी चाहिए। लेकिन क्या ऐसे सर्वव्यापी 
नीति-नियम होते है? कुछ विचारकों के अनुसार हर मनुष्य की नैतिक समस्या 
अलग-अलग होती है। चूँकि सब व्यक्तियों की नैतिक समस्याएँ समान नहीं होतीं, 
उनको हल करने के सार्वत्रिक मार्ग भी नहीं होते। सार्वजनीन नैतिक नियमों का अपनी 
वैयक्तिक समस्याओं को हल करने की दृष्टि से कुछ उपयोग नहीं होगा। किसी के 
जीवन का नैतिक मूल्यमापन करते समय भी सार्वजनीन नीति-नियमों का उपयोग 
नहीं होता, क्योंकि हर नैतिक तमस्या एवं उसका हल अन्यन्य साधारण होता है। 
अस्तित्ववादी विचारकों की भूमिका ऐसी ही है। इसका विचार होना आवश्यक है। 
इसलिए सार्त्र के 'एग्ज़िस्टेन्शालिज्म ऐण्ड ह्यूमनिज्म” नामक पुस्तक के आधार से 
अस्तित्ववाद के हमारे लिए प्रासंगिक मुद्दों का हम थोड़े में परिचय प्राप्त करेंगे। 

सभी अस्तित्ववादियों में एक बात समान रूप में पाई जाती है। वह यही है कि 
मानवीय अस्तित्व ('ांशंथा०९), सत्त्व (6६४5०॥०८९८) के पहले होता है। मतलब यह 
है कि मानवीय अस्तित्व सत्त्व पर निर्भर नहीं होता बल्कि सत्त्व ही अस्तित्व के आधार 
से उत्पन्न होता है। सात्त्र ने इसका स्पष्टीकर८ करते हुए मानव द्वारा निर्मित वस्तुओं 
के साथ मानव की तुलना की है। फर्ज कीजिए कि हमें चाकू तैयार करना है। उसको 
बनाने से पहले ही हमारे मन में चाकू का स्वरूप, उसका प्रयोजन, आदि अवधारणाएँ 
विद्यमान रहती हैं। अर्थात्‌ चाकू की अवधारणा प्रथम और उसकी निर्मिति बाद में, 
यह क्रम है। मतलब यह हुआ कि विशिष्ट चाकू का अस्तित्व, चाकू की अवधारणा 
पर आधारित होता है। मनुष्य के संबंध में चिंतन करते समय भी हम बहुत बार ऐसी 
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ही विचारप्रणाली का अवलंब करते हैं। हम ऐसा मानते हैं कि ईश्वर एक कारीगर 
है और उसने विशिष्ट अवधारणाओं के अनुसार विश्व की, विशेषत: मानव की निर्मिति 
की है। अगर हम निरीश्वरवादी हैं तो इस विचार-प्रणाली का हमें त्याग करना 
पड़ता है। जिसके मन में मानव की अवधारणा निर्मित होनेवाली है वह ईश्वर ही अगर 
न हो तो वह अवधारणा भी नही होगी और उस अवधारणा का मानवीय अस्तित्व 
के लिए कोई आधार भी नही रहेगा। अगर मानव की अवधारणा न होगी तो विशिष्ट 
मानवों का जीवन उस सार्वभौम अवधारणा की अभिव्यंजनः है, ऐसा नहीं कहा जा 
सकता। अपना जीवन कैसे संगठित करना है, इसे तय करने के लिए मनुष्य स्वतंत्र 
है, उसपर किसी भी अवधारणा का बंधन नहीं होता और उसे किसी भी तत्व का 
निर्देशन प्राप्त नहीं होता। हर व्यक्ति स्वतंत्र ढंग से अपना जीवन संगठित करता है 
और उस जीवन की, उसके द्वारा किए गए चुनाव की पूरी जिम्मेदारी उसपर होती 
है। ईश्वर नहीं है तो उसके द्वारा निर्मित चिरंतन मूल्य भी नही है। मतलब मनुष्य 
को किसी भी प्रकार का मार्गदर्शन ही नहीं है। वह सर्वधा अकेला और अनाथ है। 
इस मुद्दे को प्रस्तुत करते हुए मार्क्स ने कलाकार का उदाहरण दिया है। जिस तरह 
चित्र कैसा हो या कैसा न हो, इसके संबंध में पहले से निश्चित एवं सार्वभौम नियम 
नहीं होता, उसी तरह जीवन कैसे संगठित किया जाए। इसके संबंध में भी निबम 
नहीं होते। कला और नीति के संदर्भ में हम अपनी मुक्त सर्जनशीलता पर ही निर्भर 
होते है।! सार्त्र का कहना सही हो तो उससे यह निष्कर्ष निकलता है कि सौंदर्य की 
भाँति नीति के भी सर्वव्यापी नियम नही हौते। 

2.7 

विज्ञान के क्षेत्र में भी ऐसा ही प्रश्न उपस्थित किया जा सकता है। एक वस्तु की 
तरह अनेक वस्तुएँ होती हैं, एक घटना की तरह अनेक घटनाएँ होती हैं, विज्ञान में 
वह गृहीतक-सा होता है। और इसीलिए उनके बारे में सार्वत्रिक नियमों का अन्वेषण 
संभव बनता है। लेकिन कोई वैज्ञानिक यह सिद्ध कर सकता है कि हर वस्तु एवं घटना 
अनन्यसाधारण होती है। मान लीजिए एक ही जाति के आम के दो पेड़ हैं। बिलकुल 
एक जैसे हैं, ऐसा हम मानकर चलते हैं। लेकिन उन दो पेड़ों के इतिहास अलग हैं, 
उनके दुनिया के अन्य वस्तुओं के साथ जो संबंध है वे भी अलग है। उदाहरणार्थ माली 
पहले पेड़ के पास आठ बजे तो दूसरे के पास आठ बजकर दस मिनट पर जाता है। 
वैसे ही एक पेड़ दूसरे की बाई ओर है। केवल अवकाश एवं काल की पृथकता होगी 
तो भी यह कहा जा सकता है कि उनके तत्त्व अलग हैं। इसमें यह बात स्वीकृत 
है कि हमें ऐसा भी मानना होगा कि किसी भी वस्तु का तत्त्व उस वस्तु का समूचा 
इतिहास एवं उसके अन्य वस्तुओं के साथ बने संबंध, काल एवं अवकाश के परिणामों 
में उसका स्थान, इत्यादि बातीं पर निर्भर है। अगर वस्तु के तत्त्व का जाल इतना 
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विस्तृत फैलाया जाए तो हर वस्तु को अनन्यसाधारण कहा जाएगा। अन्य शब्दों में 
यही बात इस प्रकार प्रस्तुत की जा सकती है। किसी वस्तु के (व्यवच्छेदक) लक्षण 
में हम कितने गुणविशेषणों को स्थान देते हैं, इसपर उसका अनन्यसाधारणत्व निर्भर 
होता है। अगर किसी वस्तु के सभी गुणों एवं अन्यों के साथ उसके सभी संबंधों को 
हमने उस वस्तु के व्यवच्छेदक लक्षण मान लिया तो वह वस्तु अनन्यसाधारण होगी। 
अगर हर वस्तु एवं घटना अनन्यसाधारण हो तो वस्तु एवं घटना के बारे में सार्वत्रिक 
नियम कैसे संभव हैं? इसका अर्थ यह हुआ कि विशिष्ट वस्तु के अनन्यसाधारणत्व 
के सिद्धांत के कारण सौंदर्यशास्त्र और नीतिशास्त्र असंभव होगा और उसी प्रकार विज्ञान 
भी असंभव होगा। अत: इस अनन्यसाधारणत्व की अधिक छानबीन आवश्यक है। 

2.8 

यह स्पष्ट है कि यह सिद्धांत अनुभव पर अधिष्ठित नही है क्योंकि अनुभव पर 
अधिछ्ठित सिद्धांत का प्रमुख वैशिष्ट्य यह होता है कि उसे सिद्ध करने के लिए, कम 
से कम उसका खंडन करने के लिए अनुभवजन्य प्रमाण की जरूरत होती है, वैसा 
प्रमाण मिलता भी है। लेकिन विशिष्ट चीज के अनन्यसाधारणत्व के पक्ष में या विपक्ष 
में कोई अनुभवजन्य प्रमाण नहीं दिया जा सकता। कोई भी ऐसा प्रमाण वहाँ उचित 
नहीं जँचता। क्योंकि ऐसा प्रमाण स्वीकार किया जाए अथवा न किया जाए, मूल सिद्धांत 
के लिए कोई बाघधा नहीं है। ऊपर हमने आम के दो पेड़ों का उदाहरण लिया था। 
ये ऐड़ एक जैसे हैं कि नहीं, यह प्रश्न उन पेड़ों की तुलना कर हल नही हो सकता, 
क्योंकि दुनिया की अन्य वस्तुओं के साथ उनका जो संबंध है, उसको ध्यान में लेने 
पर भिन्‍नता स्पष्ट होती है। लेकिन इतना करने की भी जरूरत नहीं है। क्योंकि हू-ब-हू 
समान वृक्ष मिल ही नही सकते। दे' वृक्षों में थोड़ा-सा तो अंतर होगा ही। याने कि 
एक की बारह शाखाएँ हैं और दूसरे की ग्यारह, एक पंद्रह फीट ऊँचा हैं, दूसरा चौदह। 
उस पेड़ के व्यवच्छेदक लक्षणों में शाखाओं की सख्या, ऊँचाई आदि को शामिल किया 
जाए तो वे वृक्ष भिन्‍न सिद्ध होंगे। प्रश अवलोकन का न होकर यह है कि जिसका 
अवलोकन किया गया है उसको व्यवच्छेदक लक्षणों में स्थान देना है अथवा नहीं। वस्तु 
के सत्त्व की सीमा कहाँ निश्चित की जाए यही सही प्रश्न है। 

चूँकि विशिष्ट वस्तु के अनन्यसाधारणत्व का सिद्धांत अनुभवाधिष्ठित नहीं है, उसे 
अतिभौतिकीय (7702॥9४८४) माना जा समता है। अतिभौतिकीय सिद्धांत दो 
प्रकार के होते हैं। एक प्रकार के अतिभौतिकीय सिद्धांत अपने व्यवहार की भाषा को 
एवं उसकी अवधारणाओं को बाधित करते हैं। अगर इन सिद्धांतों को हम स्वीकार 
करते हैं तो यह मानना होगा कि व्यवहार की भाषा अधूरी, गड़बड़ी पैदा करनेवाली 
एवं अंतिम अर्थ में असत्य है। इसी भूमिका से प्लेटो ने इहलौकिक सभी चीजों को 
दोयम सत्ताशास्त्रीय (ज॥00हांट अश्आाप$) स्थान दिया। एफ. एच. ब्रैडडी ने अपने 
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“ऐपीअरंस ऐंड रियालिटी” नामक ग्रंथ में दिखाया है कि हम दैनंदिन व्यवहार में एवं 
विज्ञान में कार्यकारण भाव इत्यादि जो अवधारणाएँ प्रयुक्त करते हैं, उनके कारण 
बुद्धि गड़बड़झाले में फैंस जाती है और सत्य-ज्ञान से हम वंचित रह जाते हैं। अतः 
उनके द्वारा दिखनेवाला विश्व परमार्थ में सत्य नहीं है। ब्रैडली की भूमिका प्लेटो जैसी 
ही है। 

ऐसा नहीं है कि अतिभौतिकीय सिद्धांत सदैव व्यावहारिक भाषा के विरोध में 
ही खड़े रहते हैं। जो अवधारणाएँ हमारी व्यवहार की भाषा में होती हैं और जिनके 
कारण हमारे जीवन को विशिष्ट आकार प्राप्त होता है, उनके तार्किक विश्लेषण को 
भी अतिभौतिकीय (॥०97॥98205) नाम बहुत बार दिया जाता है। इस तरह के 
अतिभौतिकीय को वर्णनात्मक अतिभौतिकी (02८5८700४6 प्राथशरशा५४ं८४) कहा 
जाता है। कांट का 'क्रिटिक आफ प्योर रीज़न” एवं स्ट्रासन का “इंडिविज्युअल्स”, 
ये ग्रंथ इस प्रकार के अतिभौतिकीय वर्ग में परिगणित होते हैं। प्लेटो, ब्रैडली के 
अतिभौतिकी को पुनर्रचनात्मक अतिभौतिकी (€शंक्रणाक्ष४ ॥/श/9४0$) कहा 
जाता है। 

प्रस्तुत ग्रंथ में वर्णनात्मक अतिभौतिकीय भूमिका स्वीकार की गई है। हम उन 
अवधारणाओं का विश्लेषण करना चाहते हैं जिनपर त्षमीक्षक के नाते हमरा दैनंदिन 
जीवन निर्भर है। चूँकि समीक्षा के संदर्भ में ही सौंदर्य का दर्शन, कलाओं का आस्वाद 
इत्यादि का लाभ हमें होता है, अत: ऐसा कोई सिद्धांत स्वीकार करना आत्मघात 
कर लेना है जिससे समीक्षा-व्यवहार ही पूर्णत: बाधित होता हो। 

अब हमें यह देखना होगा कि हमारी भूमिका से विशिष्ट वस्तुओं के 
अनन्यसाधघारणत्व की अवधारणा की छानबीन करने के लिए समीक्षा में इस 
अवधारणा को कोई आधार मिलता है या नहीं। क्‍या समीक्षा में हम इस अवधारणा 
का प्रयोग करते हैं? अगर प्रयोग करते हैं तो कांट के अर्थ में या दूसरे किसी अर्थ 
में ? अगर कांट के अर्थ में इस अवधारणा का उपयोग करें तो जिस नींव पर समीक्षा 
एवं साहित्यशास्त्रादि शास्त्र खड़े हैं उस अवधारणा-व्यूह पर क्या परिणाम होगा ? इस 
प्रश्न का हल निकलने पर ही अनन्यसाधारणत्व की समस्या का उत्तर मिल सकता 
है। 

यह सही है कि अनन्यसाधारणत्व की अवधारणा हम समीक्षा में प्रयुक्त करते हैं, 
उदाहरणार्थ, हम कहते हैं कि कालिदास का “'शाकुंतल” एवं शेक्सपिअर का “हैमलेट” 
अनन्यसाधारण नाट्यकृतियाँ हैं। ऐसा कहते समय हमारे मन में इतना ही होता है 
कि जिन गुणों के कारण नाट्यकृतियाँ अच्छी, सरस एवं महान साबित होती हैं, वे 
गुण इन नाट्यकृतियों में प्रचुर रूप में प्राप्त होते हैं। 'अनन्यसाधारण” शब्द के 
समानार्थक शब्द देखने सें यही निष्कर्ष निकलता है। उदाहरणार्थ, “नेपोलियन अद्विती- 
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वीरपुरुष हैं, बापू नाडकर्णी का खेल अप्रतिम हुआ”, “विगत महायुद्ध में ब्रिटिश 
जनता ने अतुलनीय घैर्य दिखाया”, “हुए बहुत, होंगे भी बहुत, लेकिन इसके समान, 
यही”, “गांधीजी ने जो त्याग किया उसकी इतिहास में कोई समकक्षता नहीं।” इससे 
यह ध्यान में आएगा कि समीक्षा के क्षेत्र में ही नहीं, अन्य क्षेत्रों में भी मूल्य|कन के 
लिए हम अनन्यसाधारणत्व की अवधारणाएँ प्रयुक्त करते हैं। लेकिन उसके साथ यह 
भी सही है कि कांट एवं सार्ज के अभिप्रेत अर्थ में यह अवधारणा प्रयुक्त नहीं होती। 
इन दोनों के अभिप्रेत अर्थ में इस अवधारणा का किसी वस्तु के संदर्भ में प्रयोग करना 
हो तो किसी भी अवधारणा के आधार से उस वस्तु का वर्गीकरण नहीं हो सकता। 
कोई अवधारणा उस वस्तु को अपने में पूर्णतः समाविष्ट नहीं कर सकती। किसी भी 
सार्वभौम नियम के आधार पर उस वस्तु का अर्थ लगाया नहीं जा सकता या उसका 
मूल्यांकन नहीं किया जा सकता। उल्टे, जब हम अपने अर्थ में इस अवधारणा को 
प्रयुक्त करते हैं, तब हम इनमें से एक भी बात नहीं कहना चाहते। हमारे मन में 
बस इतनी ही बात होती है कि जिन गुणों से नाट्यकृति, वीरपुरुष, खेल इत्यादि चीजें 
सरस या महान सिद्ध होती हैं, उन गुणों का अस्तित्व विशिष्ट नाट्थकृति में, वीरपुरुष 
में बहुत बड़े अनुपात में होता है। लेकिन हम यह नहीं कहना चाहते कि यह समुच्चय 
क्षीण रूप में ही क्‍यों न हो, अन्यत्र नहीं प्राप्त होता। आज जो अतुलनीय प्रतीत हो 
रहा है वह कल औरों के साथ तुलना करते समय केवल समतुल्य हो सकता है या 
कदाचित्‌ सामान्य भी। समान गुणों की उपस्थिति के फलस्वरूप दो या अधिक 
कलाकृतियों की तुलना की जा सकती है और उनमें सरसता-नीरसता भी तय की 
जा सकती है। समीक्षा का प्रमुख कार्य है कलाकृतियों का विश्लेषण करना, उनका 
मूल्यमापन करना, उनमें सरस-नी'स तय करना। यह सब करते समय समीक्षक को 
अनेक कलाकृतियों में समान गुण खोजने पड़ते हैं और ऐसे समान गुण प्राप्त भी होते 
हैं। ऐसे समान गुण प्राप्त होते हैं, इसलिए सभीक्षा-व्यवहार संभव बनता है। इसका 
अर्थ यह नहीं कि ये गुण सभी कलाकृतियों में समान रूप में पाए जाते हैं। इसका 
अर्थ यह भी नहीं कि एक ही एक गुणसमुदाय उपस्थित होता है। लेकिन यह निश्चित 
कहा जा सकता है कि एक कलाकृति कुछ गुणों के बारे में अन्य कुछ कलाकृतियों 
की तरह होती है। और इस समानता का समीक्षा-व्याणार में बहुत महत्व होता है। 
जब हम कहते हैं कि 'क" उपन्यास के पात्र “ह” उपन्यास के पात्रों से अधिक जीवंत 
हैं। तब ढोटे उपन्यासों में जीवंत पात्र-निर्माण का प्रयत्न दोनों लेखकों ने किया है, 
इतना तो मान छेते हैं। हम यह भी जानते हैं कि इन समान गुणों एवं कलाकृति के 
मूल्यों का संबंध है। इसीलिए हम कह सकते हैं कि “क” उपन्यास “ख” से अधिक 
अच्छा है। यह स्पष्ट है कि इस समान गुण को हम मूस्य-निकष (ए०९ लां।शांणा) 
के रूप में प्रयुक्त करते हैं। हमारा यह आग्रह नहीं होता कि जीवंत पात्रों का होना 
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हर उपन्यास में आवश्यक है। लेकिन बहुत सारे उपन्यीसों में यह गुण कम-ज्यादा 
अनुपात में होने के कारण उनकी तुलना हो सकती है। उनमें तारतम्ब भी :निश्चित 
किया जा शकत्ता है। जब हम किसी उपन्यास: को अनन्यसाधारणः कहते हैं तब हम 
यह-नहीं कहना चाहते/कि उसका वर्गीकरण .बहीं किया जा सकता या।'उसमें अन्य 
कलाकृतियों में समान गुण नहीं होते। हम. बस, इतना ही कहना चाहत्ते हैं कि इसमें 
और अन्य कलाकृतियों में समान गुण. हैं और इन्हीं गुणीं केः संबंध में यह कल्लकृति 
अन्यों से अधिक अच्छी है। वह एक अर्थ में तुलनीब है'और इसलिए दूसरे अर्थ “में 
अतुलनीय है। ' 

हम जब सामान्य अर्थ में -“अनन्यसाधारण” कहते हैं. तब' उस शब्द' को 
कुछ थोड़ी-सी कलाकृतियों के लिए .सुरक्षित रखना चाहते .हैं। हर रचना 
अनन्यसाधारण है, यह तों हम नहीं कहना चाहते। ऐसा हम कहेंगे तो 
“अनन्यसाधारण” शब्द निरर्थक होगा। समीक्षा-व्यवहार में उसका उपयोग ही नहीं 
किया जा सकेगा। इसे: स्पष्ट करने के लिए एक और उदाहरण .लेते हैं - मनुष्य- के 
बारे में बोलते समय हम शब्दों का सार्थक उपयोग करते हैं- 'स्वार्थी” और नि :स्वार्थी | 
लेकिन मान लीजिए कि अगर कोई यह कहे कि हर व्यक्ति केवल़ मनुष्य है इसलिए 
स्वार्थी है, तो स्वार्भी और निःस्वार्थी के बीच॑ का महत्त्वपूर्ण अंतर ही सभाप्त होगा, 
दोनों शब्द दैनंदिन व्यवहार में अनुपयुक्त होंगे। वही स्थिति “अनन्यसाधारण” शब्द 
की होगी। हर कलाकृति को हम “अनन्यसाधारण” कहेंगे तो, 'हैम्लेट”, “ताजमहरू 
इत्यादि कुछ सीमित कलाकृतियों के लिए अनन्यसाधारण शब्द हम सुरक्षित नहीं रख 
सकेंगे और मूल्यांकन के लिए वह शब्द उपयोगी नहीं सिद्ध होगा। ऐसा नहीं होना 
चाहिए। क्योंकि समीक्षा में इस शब्द का स्थान निश्चित ही है। लेकिन इस शब्द का 
उपयोग करना है तो कांट के अभिप्रेत अर्थ में उसका प्रयोग नहीं किया जा सकता। 

समीक्षक जिस अर्थ में “अनन्यसाधारण” शब्द का प्रयोग करता है, उस अर्थ में 
इस शब्द का उपयोग कस्के कलाकृति के रुच्च मूल्य से संबंधित कुछ जानकारी हमें 
निश्चित ही प्राप्त होती है। लेकिन कांट औरः सार्ज के अर्थ में इस शब्द का उपयोग 
करने पर 'कलाकृति के संबंध सें निश्चित कुछ भी शातःनहीं होता। हर रचना में 
“अनन्यसाधारणत्व*“का गुण देखने" में यही आपत्ति अनिवार्यक्त्या उत्पन्न होती है। 

अगर कलाकृति को, मात्र डसलिए कि वह ककाकृति है, हम “अतंन्यसाधारण” 
कहने लग जाएँ तो क्रिसी भी कविता को पढ़ने पर तुरंत या न॑ पढ़ने पर भी या अन्य 
कविता के संस्कार ध्यान में लेते हुए भी ग्रह कहा जा 'सकता है कि इसःकविता की 
भाँति दूसरी कविता अस्तित्स्व में है ही नहीं। लेकिन हम ऐसा नहीं कहते,. गहींःकह 
सकते। : 

समीक्षक मुख्यतः दो” बातें करता है : 
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(अ) कलाकृति का विश्लेषण और 

(आ) उद्चका मृल््यांकन। 

यह बात मतभेद की नहीं है कि मूल्यांकन के लिए निकष चाहिए। निकषों का 
वैशिष्टय यह है कि वे अनेक कल्ग्रकृतियों के संदर्भ में उपयोग में छाए जा सकते हैं। 
अलग-अहूगण कलाकृतियों में अगर साम्य नहीं होगा तो वे कांट के अर्थ में 
अनन्यसाधारण होंगी और निकष नहीं निर्मित हो सकेंगे। वस्तुस्थिति यह है कि निकष 
बनते हैं। अनेक कलाकृतियों पर छागू करके हम उनका मूल्यांकन करते हैं। उनमें 
क्रम निश्चित करते हैं। और अगर यही सत्य है तो कांट के सिद्धांत को त्यागना होगा। 

इसपर कोई आक्षेप कर सकता है कि तिकषों के बिना मूल्यांकन असंभव होगा, 
लेकिन विश्लेषण के लिए निकषों की आवश्यकता क्या है? उसका उत्तर यह है कि 
कलाकृति के विश्लेषण के अनेक प्रकार हो सकते हैं। लेकिन यह नहीं कहा जा सकता 
कि ये सब प्रकार समीक्षा के लिए उचित ही होंगे। जिसका मूल्यांकन से कोई संबंध 
नहीं ऐसा विश्लेषण समीक्षा में अंतर्भूत नहीं हो सकता। कलाकृति का विश्लेषण उसके 
प्रत्येक आयाम एवं बारीकियों का विश्लेषण नहीं होता। जिस बात पर कलाकृति का 
मूल्य निर्भर है, ऐसी बात का विश्लेषण नही होता। जिस बात पर कलाकृति का मूल्य 
निर्भर है, ऐसी बात का विश्लेषण ही कला समीक्षा में अभिप्रेत होता है। कलाकृति 
का कलाकृति के रूप में भान होना ही एक मूल्यांकित वस्तु का भान होना है। और 
हमने यह देखा कि निकषों के अभाव में मूल्यांकन असंभव है। मतलब यह है कि 
कलाकृति का कलाकृति के रूप में भान होना ही निकषों के अस्तित्व पर निर्भर है। 
इसका अर्थ यही हुआ कि निकषों के अभाव में मूल्यांकन ही नहीं, कलाकृति का 
विश्लेषण भी असंभव होता है >+र इश्लीलिए कांट के अनन्यसाधारणत्व” के सिद्धांत 
को स्वीकार करना गलत है। इसीलिए कांट के इस मत को भी स्वीकार नहीं किया 
जा सकता कि सौंदर्य के क्षेत्र में अवधारण्:एँ एवं नियम नही होते। 

2.9 

इसका अर्थ यह नहीं कि कांट के विचार में कुछ तथ्य नहीं है। बहुत से अतिरेकपूर्ण 
सिद्धांत भले ही स्वीकार्य न हों, वे इसलिए विचारणीय बन जाते हैं कि वे कुछ नई 
दृष्टि दे जाते हैं। अगर कोई अतिरेकपूर्ण सिद्धांत लोगो को जेँचने लग जाए तो यह 
समझने में आपत्ति नहीं होनी चाहिए कि उस सिद्धांत को वस्तुस्थिति में, व्यावहारिक 
जीवन में, हमारी वस्तुस्थितिविषयक समझ में कुछ आधार है। कांट और सात के 
अतिरेकपूर्ण सिद्धांत का भी ऐसा ही आधार है। यह आधार न केवल कलाविश्व में 
या नीतिविश्व में है बल्कि स्थिति ऐसी है कि कुल मानवीय जीवन में ही इस्च सिद्धांत 
को कुछ मात्रा में समर्थन मिलेगा। 

कलाविश्व के संबंध में ही बात करनी हो तो यह दिखाया. जा. श्कता है कि 


36 सौंदर्य - मीमांसा 


अनन्यसाधारणत्व का न सही पर इस विश्व में अनोखेपन या नवीनता की अवधारणा 
का विशेष महत्त्व है। नैतिक दृष्टि से अच्छे दो कार्यों में समानता अथवा अनुकृति 
भी नैतिक मूल्य की दृष्टि से गईणीय नहीं मानी जाती। जो गांधीजी ने भारत में 
किया वही मार्टिन ल्यूथर किंग ने अमेरिका में किया तो उसका नैतिक मूल्य या महत्त्व 
कम नहीं होता। किंग ने गांधीजी का अनुकरण किया इसलिए उन्हें नैतिक दृष्टि से 
दोयम स्थान नहीं प्राप्त होगा। लेकिन ऐसा अनुकरण कला के क्षेत्र में निश्वय ही दोयम 
दर्ज का माना जाएगा। इसीलिए वाड्‌.मयचौर्य गर्हणीय माना जाता है, लेकिन नैतिक- 
चौर्य जैसी कोई अवधारणा अस्तित्व में नहीं है। 

लेकिन नैतिक परिस्थिति हु-ब-हू समान नहीं होती इसलिए नैतिक क्षेत्र में भी 
ह-ब-हू अनुकरण संभव नहीं होता और ऐसा अनुकरण कोई करे भी तो वह 
हास्योत्पादक होता है। मतलूब यही हुआ कि अनोखेपन की अवधारणा का नीतिविश्व 
में भी स्थान है। हाँ, यह नहीं कहा जा सकता कि दोनों ही क्षेत्रों में उनका समान 
महत्त्व है। क्योंकि कलाकृति का अनोखापन, उसकी नवीनता के कारण कलाकृति 
के मूल्य में निश्चय ही बढ़ोतरी होती है। नीति के क्षेत्र में ऐसा नहीं होता। अनोखापन 
नीतिविश्व की वस्तुस्थिति का एक भाग है, कलाविश्व में अनोखेपन को कुछ अंशो 
में मूल्य का आधार है। 

उपर्युक्त चर्चा का सारांश यही है कि कला के क्षेत्र में अनोखेपन या नवीनता की 
अवधारणा बहुत महत्त्वपूर्ण है। वह सर्वगामी है, सभी कलाओं के संबंध में वह संगत 
है। अनन्यसाधारण की अवधारणा कुछ चुनिंदा कलाकृतियों के लिए ही सुरक्षित रखनी 
पड़ेगी। ये दोनों अवधारणाएँ कांट की अवधारणा से अलग हैं। जब कहा जाता है कि 
कोई कलाकृति अनोखी है तब इसका अर्थ यह नहीं होता कि उसका वर्गीकरण नहीं 
किया जा सकता तथा उसमें एवं अन्य कलाकृतियों में कुछ भी साम्य नहीं है। वह 
कुछ रूपों में अन्यों की तरह है। इसीलिए तो उसका अनोखापन विशेष लक्षित किया 
जा सकता है। चूँकि अलग-अलग कृतियों में साम्य और साथ साथ भेद भी है। सार्वभौम 
निकष लगाए जा सकते हैं। इसलिए साँचे की तरह निकषों को प्रयुक्त करना गलत 
साबित होता है। कलाकृति का संपूर्ण मूल्य केवल उसके अनोखेपन में देखना जितना 
गलत है उतना ही उसका समग्र मूल्य उसमें एवं अन्य कलाकृतियों में विद्यमान साम्य 
में खोजना भी गलत है। 

मानवेतर सृष्टि की चीजों में भी अनोखापन होता है। लेकिन इस अनोखेपन का 
महत्त्व हम नहीं मानते। मनुष्य में और मनुष्य द्वारा विनिर्मित वस्तुओं के बारे में 
विचार करते समय हम व्यक्तित्त्व और अनोखेपन को अवश्य महत्त्व देते हैं। मनुष्य 
की अवधारणा में ही व्यक्तित्त्व की अवधारणा समाविष्ट है। इसीलिए मनुष्येतर प्राणी 
एवं चेतन-अचेतन सृष्टि के संबंध में जिस सहजता से हम सर्वव्यापी नियम बता सकते 
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हैं उस सहजता से मानव के संबंध में नियम नहीं बताए जा सकते। 

लेकिन इसका अर्थ यह नहीं कि मनुष्य के बारे में कुछ नियम ही नहीं बताए जा 
सकते। मानव-जीवन अगर नियमरहित होता तो उसका ज्ञान ही हमें न हो पाता। 
हर मनुष्य एक स्वतंत्र द्वीप बना होता। लेकिन ऐसा नहीं है। मनुष्यों के व्यवहार को 
हम जान सकते हैं, क्योंकि उसमें एक किस्म की नियमबद्धता होती है। मनुष्य-मनुष्य 
में जिस प्रकार की भिन्‍नता होती है वैसा साम्य भी होता है। इस साम्य के कारण 
ही नियमबद्धता यांत्रिक नहीं होती, यह हमने ऊपर देखा है। कलाकृति के संबंध में 
विचार करते समय भी इन साम्य-भेदों का सदैव भान रखना पड़ता है। 

आस्वाद- प्रकिया का विचार करें तो उसमें भी वैयक्तिकता बड़े अनुपात में पाई 
जाती है। लेकिन यहाँ भी भेदों के साथ ह्ञाम्य का विचार आवश्यक बन जाता है। 
आस्वादकों की वैयक्तिक प्रतिक्रियाएँ भघिष्न हों तो भी उन प्रतिक्रियाओं की जाति एवं 
उन प्रतिक्रियाओं के घटकों में से किस को संगत माना जाए इसका ज्ञान, ये बातें समान 
हो सकती हैं। किसी नाटक को देखते समय कुछ दर्शकों में सौम्य भावना जागृत होगी 
तो कुछ लोगों को अनुभव होगा कि उनका समूचा भावविश्व ही उद्बेलित हुआ है। 
यह सही है कि ये दोनों प्रतिक्रियाएँ भिन्‍न हैं। लेकिन नाटयकृतियों के मूल्यांकन का 
एवं आस्वादकों में होनेवाली भावना-जागृति का संबंध है, ऐसा अगर इन दर्शकों को 
लगता होगा तो यह ध्यान में आएगा कि उनकी प्रतिक्रियाओं की जाति एवं मूल्य 
के संदर्भ में क्या संगत है इसका ज्ञान, ये दोनों बातें समान हैं। और यह जाति और 
यह ज्ञान एक ही होने के कारण वे एक दूसरे की बात को समझ सकेंगे। लेकिन सब 
मनुष्यों की प्रतिक्रियाओं की जाति एवं उसमें मूल्य-दृष्टि से क्या संगत है इसका ज्ञान, 
क्या ये दोनों बातें एक ही होती हैं? यहाँ भी ध्यान में आएगा कि यहाँ विविधता 
है। लेकिन यह विविधता व्यक्ति और व्यक्ति के बीच की न होकर प्रतिक्रियाओं की 
जाति एवं उसमें सन्निहित नानाविध बोधों के प्रकारों मे है। इस स्तर पर विविधता 
होती है, इसका एक कारण यह है कि कलाकृति एवं उसका आस्वाद दोनों चीजें 
अनेकांगी एवं व्यामिश्र हैं। उनमें से किस पहलू पर बल देना है, इसके बारे में मतभिन्‍नता 
का होना स्वाभाविक है। यह तो संभव नहीं है कि सभी कलाकृतियों के पहलू समान 
होंगे। इसलिए मतभेद के लिए अधिक अवसर मिलता है। लेकिन यह नहीं भुलाया 
जा सकता कि भिन्‍नता के साथ साम्य भी होता है। 

इसका अर्थ यह है कि कलाविश्व की अवधारणा साम्य एवं भेद दोनों को समाविष्ट 
करनेवाली होनी चाहिए। समीक्षा संभव हो तो सार्वभौम नियमों, निकषों एवं 
अवधघारणाओं का होना आवश्यक है। लेकिन कलाकृतियों के अनोखेपन पर अन्याय 
नहीं होना चाहिए। इसलिए ये नियम एवं निकष लचीले भी होने चाहिए। समीक्षक 
अगर एक ही समय अनेक नियमों एवं निकषों का उपयोग करेगा तो उसके मानदंडों 
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में आवश्यक लंचीलापन आएगा। किसी भी एक नियम की. दृष्टि से विचार किया 
जाए तो ध्यान में आंता है क़िं किसी भी वंस्तु का व्यक्तित्व' पूर्णत: उसमें नहीं समा 
जाता। चूँकि उंस व्यक्तित्व के अनेक पहल होते हैं। बेंह अन्य नियमीं की परिधि में 
भी आ जाता है। इन अनेकविध नियमों को एक हीं समय उपयोग किए जाने पर ही 
हम उस व्यक्तित्व को समग्रंता में आकलित कर सकते हैं। इसके लिए दैनिक व्येवहार 
का एक उदाहरण है लें। डॉक्टर को यह ज्ञात होता है कि सामनेवाला रोगी अन्य 
रोगियों की अपेक्षा कुछ बातों. में और कुछ अनुपात में अछग हैं। इसलिए ऐसा नहीं 
है कि जो औषधि अन्यों के लिए लागू होगी वह-उसके लिए भी चलेगी। औषध योजना 
निश्चित करते समय रुग्ण की शारीरिक स्थिति, उसंपर हुए परिस्थिति के परिणाम, 
विशिष्ट औषधियों के तंबंध में उसकी प्रतिक्रियाएँ, उसकी मानसिक स्थिति इत्यादि 
अनेक अंगों का विचार करना पड़ता है। इनमें से हर पहलू पर कोई न कोई नियम 
घटित होता ही है। रोगी का रोग अनेक कार्यकारण नियमों के अनुसार घटित बातों 
का परिपाक होता है और उसके ठीक होने की प्रक्रिया भी अनेक नियमों के अनुसार 
होनेवाली बातों का परिपाक होती है। हर रोगी एक अर्थ में अनोखा हीं होता है। लेकिन 
इसका अर्थ यह नहीं कि वह किसी भी नियम के अंतर्गत नहीं आता। बल्कि यह है 
कि एक ही समय अनेक नियमों के अंतर्गत आता है। व्यक्तित्व का अर्थ 
नियम-निरपेक्षता नहीं, व्यक्तित्व का अर्थ है कि एक ही समय अनेक नियम संगत 
प्रतीत हों। 

कलाकृतियों के बारे में भी यही निष्कर्ष सही सिध्द होता है। कल्म्म कृतियों में 
साधर्म्य होता है इसीलिए सर्वव्यापी निकष संभव बनते हैं। लेकिन व्यक्ति-वैशिष्टय 
का आदर करना होता है। इसलिए बहुविध निकर्षो का इस्तेमाल करना पडता है। 
कलाकृति का अनेकांगी होना और समीक्षक का बहुआयामी नियमों एवं निकषों का 
उपयोग करना, ये बातें परस्पर निर्भर एवं पोषक होती हैं। 

बहुआयामी नियमों का एक ही समय उपयोग कंरने की सर्वाधिक अच्छी पध्दति 
यह है कि उन नियमों को अमूर्त रूप में शर्दांकित न कर वे जिन कलाकृतियों में 
होते हैं उन कलाकृतियों का ही मूल्यांकन के लिए मानदण्ड के रूप में उपयोग किया 
जाए। चूँकि हर कलाकृति बहुआयामीः होती है उसमें अनेकानैक नियमों का पाया जाना, 
अनेकानेक निकषों की दृष्टि से उसका! मूल्यवान होना, ध्वाभाविक है। अत: जब आर्नोल्ड 
जैसे परीक्षक कहते हैं कि कलाकृति के मूल्यांकन के लिए महान कलाकृतियों का उपयोग 
करना चाहिए, तब उसका मर्म भी यही है।! निकष का मुद्दा आर्नोल्ड के शंब्दों में 
अगर रखा जाए तो कांट को भी उससे विरोध नहीं होगा। सकें कला विषयक लेखन 
से ऐसा ही लगता है।? - 

उपर्यक्त कुल चर्चा' का निष्कर्ष यह निकलता है कि सौंद॑र्य-संवाक्य व्यक्तिविषयक 
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भी होता है और सार्वभौम भी। हमने ऊपर यह देखा कि सौंदर्य एवं कलार्क॑ति की 
अच्छाई के निकष होते हैं। निकष सार्वजनीन होते हैं और इसीलिए“निकव बतानेवाले 
संवाक्य सार्वजनीन सिध्द होते हैं। इन सार्वजनीन संवाक्यों की व्याप्ति कम अधिक 
होती है। उदाहरण के लिए, समूची कला जीच्रन की: प्रतिकृति होती: है' इस संव्राकव 
की व्याप्ति सब शोकात्म नाट्यकृतियाँ भावनाओं का विरेचन करती हैं! इस संवाक्य 
की अपेक्षा बड़ी है। लेकिन इसमें संदेह नहीं है कि दोनों संवाक्य सार्वभौम हैं। दूसरी 
बात यह है कि जब हम किसी कलाकृति का मूल्यांकन करते हैं तब सार्वभौम संवाक्यों 
का हमारे लिए बहुत उपयोग होता है। या यों. भी कह सकते हैं कि इस प्रकार के 
सार्वभौम संकक्यों के अभाव में हम विश्लेषण या मूल्यांकन कर ही नहीं सकते। हर 
व्यक्तिसंबंधी संवाक्य के समर्थत के लिए सार्वभौम संवाक्यों का उपयोग करना पढता 
है। लेकिन हर बार व्यक्तिसंबंधी संवाक्यों का समर्थन या खंडन न भी किया जाए 
तो भी सार्वभौम संवाक्य गृहीतकों के रूप में (॥४४॥॥70०॥9) हमारे मन में होते 
ही हैं। क्‍योंकि सार्वभौम संवाक्य -व्यक्तिविषयक संवाक्यों की नींव होते हैं। 
व्यक्तिविषयक संवाक्यों में सार्वभौम संवाक्य अनुस्यूत होते हैं। 


 .) 


अध्याय 3 
सौंदर्य-संवाक्य का स्वरूप: दो 


3. 

सौंदर्य-संवाक्य के संबंध में एक महत्त्वपूर्ण समस्‍या की चर्चा इस अध्याय में करनी 
है। वह समस्या यह है कि सौंदर्य-संवाक्य किस जाति का संवाक्य है। हमने यह देखा 
है कि सभी संवाक्य एक ही जाति के नहीं होते। व्याकरण या तर्कशास्त्र के संवाक्यों 
की तरह दर्शन की दृष्टि से भी संवाक्यों के अलग-अलग प्रकार दिखाए जा सकते 
हैं। मूर के बाद नीतिशास्त्रीय एवं सौंदर्यशासत्रीय लेखन में इस वर्गीकरण की ओर 
विशेष ध्यान दिया जाने लगा। वह ठीक भी है। क्योंकि संवाक्यों के वर्गीकरण का प्रश्न 
हल होने पर समीक्षा व्यापार पर नया प्रकाश पडनेवाला है। हम जब सौंदर्य-संवाक्य 
बनाते हैं तब क्‍या करते हैं? क्या कलाकृतियों के संबंध में विवाद सचमुच विवाद 
ही होते हैं? इत्यादि प्रश्नों को हल करने के संदर्भ में उपर्युक्त प्रश्नों की चर्चा बहुत 
ही उपयोगी हो सकती है। 

इस संदर्भ में और एक प्रश्न की चर्चा जरूरी है। सौंदर्य-संवाक्य में सुंदर एवं 
“अच्छा” शब्द बहुत बार (सदैव नहीं) प्रयुक्त होते हैं। इन शब्दों का निश्चित कार्य 
क्या होता है? “सौंदर्य” एवं “अच्छाई _ किस जाति की अवधारणाएँ हैं? इत्यादि 
प्रश्न सौदर्य-संवाक्य के संदर्भ में विचार करते समय ऊपस्थित होते हैं। उनकी भी चर्चा 
करेंगे। ध्ं 

मूल्य-संवाक्य एवं मूल्य-अवधारणा की बहुत गंभीर चर्चा नीतिशास्त्रियों ने की 
है, हमारी दृष्टि से वह बहुत मूल्यवान है। क्योंकि मूल्य-विषयक दर्शन की इन दो 
शाखाओं में सौंदर्यशास्त्र और नीतिशास्त्र में कुछ मामलों में बहुत साम्य है। उनमें कुछ 
प्रश्न समान हैं। उदाहरणार्थ मूर ने शिव एवं अच्छाई के स्वरूप के संबंध में जो प्रश्न 
ऊपस्थित किए हैं वे सौंदर्य के स्वरूप के संबंध में भी उत्पन्न होते हैं। इसलिए मूर 
का प्राकृतिकतावादी हेत्वाभास (॥#ए8॥870 48909) का मुद्दा कैरिट ने अपने 
'बंट्रोडक्शन टु एस्थेटिक्स” पुस्तक में सौंदर्य के संबंध में बात करते समय प्रस्तुत किया 
है। स्टीवन्सन इत्यादि के नीति-संवाक्य के स्वरूप के संबंध में किए हुए विवेचन को 
कैरिट ने 'एन्सायक्लोपीडिया ब्रिटानिका विश्वकोश में प्रयुक्त किया है इसका कारण 
भी इन दो शास्त्रों के बीच का साम्य ही है। इन दो शास्त्रों में साम्य है इसका अर्थ 
यह नहीं कि ये शास्त्र एक ही हैं। 
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3.2. 

नीति-संवाक्य एवं सौंदर्य-संवाक्य का विचार हमें करना है अत: सुविधा के लिए 
हम 'मूल्य-संवाक्य शब्द का प्रयोग करेंगे। मूल्य-संवाक्य के बारे में दो अभिमत 
प्रचलित हैं। () मूल्य-संवाक्य ज्ञानात्मक होता है, उसके द्वारा एक विशिष्ट किस्म 
का ज्ञान शब्दांकित होता है। (2) मूल्य-संवाक्य ज्ञानात्मक नहीं होता, उसका काम 
ज्ञान निबद्ध करना न होकर बिलकुल अलग किस्म का होता है। इन दो अभिमतों 
का समर्थन करनेवालों को ज्ञानात्मकतावादी (००27॥//५$09) एवं ज्ञानात्मकताविरोधी 
नाम सुविधा के लिए दिए गए हैं। पहले अभिमत के समर्थकों में दो पंथ हैं, उसी तरह 
दूसरे अभिमत के समर्थकों में भी अलग-अलग पंथ हैं। इनमें से पहले मत के पंथों 
का हम पहले विचार करेंगे। क्योंकि सामान्य व्यक्ति के लिए उनमें से एक अभिमत 
बहुत निकट का है। 

3.3 

मान लीजिए, किसी ने कहा कि “स्त्री सुंदर है।” उस पर अगर हमने पूछा कि 
“याने वह निश्चित कैसी है?” तो प्राय: वह कहेगा, “वह गोरी है, तन्वंगी है, उसकी 
आँखें बडी हैं, बाल लंबे हैं., नाक सरल है, आवाज मधुर है” इत्यादि। उसपर अगर 
हम पूछेंगे, यह सब तो ठीक है, लेकिन इनसे वह सुंदर है, यह कैसे निश्चित हो 
सकता है?” इसपर वह प्राय: कहेगा कि स्त्री सुंदर है इसका अर्थ ही यह है कि 
वह गोरी, तन्वंगी है.-- इत्यादि”| उसके मन में सुंदर होना ८ गोरी होना” इत्यादि 
समीकरण होता है। यह समीकरण स्वीकार कर लिया जाए तो निश्चित हो जाता 
है कि सौंदर्य-संवाक्य वस्तुस्थिति के बारे में जानकारी देनेवाला है। अवलोकन से वह 
सही अथवा गलत साबित हो सकता है। उदाहरणार्थ हम ऐसा कह सकते हैं कि “मैंने 
“क” को देखा है। अगर यह सही हो तो तय होगा कि “क” सुंदर नहीं है।” इससे 
प्रकट होता है कि मनुष्य के मन में प्राय :“सुंदर होने” के बारे में ऊपर दिया हुआ 
समीकरण जैसा कुछ होता है। यह नहीं कि उपर्युक्त समीकरण सब को स्वीकार्य हो 
ही। सामान्य मनुष्य की राय में स्त्री का सुंदर होना” किन्हीं बस्तुनिष्ठ गुणों एवं 
मानसिक प्रतिक्रियाओं के समीकृत होना होता है, और वह मानता है कि 'क॑ सुंदर 
है” यह संवाक्य वस्तुस्थिति के बारे में जानकारी देनेवाला संवाक्य है। उपर्युक्त उदाहरण 
में सुंदर होने' का जिन गुणों से एवं मानसिक प्रतिक्रियाओं से समीकरणात्मक नाता 
स्वीकार किया गया है वे गुण एवं प्रतिक्रियाएँ प्राकृतिक सृष्टि के घटक हैं। वे गुण 
एवं प्रतिक्रियाएँ ऐंद्रीय अवलोकन के एवं अंतर्निरीक्षण के (7/0572०00097) विषय 
हैं। इसलिए इन समीकरणों में अनुस्यूत सिध्दांतों को प्राकृतिकतावादी सिध्दांत कहा 
जाता है। 

प्राकृतिकतावादी सिध्दांत सामान्य व्यक्ति के मन में प्राय: अस्पष्ट एवं अर्धस्पष्ट 
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रूप में होते हैं। सौंदर्यशास्त्रज्ञ उन्हें अधिक स्पष्ट एवं विकसित रूप में हमारे सामने 
प्रकट करते हैं। उदाहरणार्थ रिचर्डस का प्रेरणा संतुलन का सिध्दांत ही देखें। रिचर्ड्स्‌ 
की राय में ,सुंदर होना याने ऐसी मनोवस्था का कारण बनना कि जिसमें अधिकतम 
एवं अनेक प्रकार की प्रेरणाओं का संतुलन हुआ होता है एवं अधिकतम प्रेरणाओं को 
संतुष्टि मिली हुई होती है। इस सिध्दांत के अनुसार “क सुंदर है” संवाक्य वस्तुस्थिति 
के बारे में जानकारी देनेवाला संवाक्य सिध्द होता है, इसकी सत्याप्तत्यता, निश्चित 
करने का रास्ता है। 'क' के कारण लोगों में उपर्युक्त मनीकसस्‍्था उत्पन्न हुई अथवा 
नहीं, यह देखना। दूसरा उदाहरण मर्ढेकर के सौंदर्य सिद्धांत का ले सकते हैं। मर्ढेकर 
की राय में सुंदर होना याने 'संवाद-विरोध-सन्तुलन-युक्त होना” इस सिध्दांत के 
अनुसार क॑ सुंदर है यह संवाक्य वस्तुथिति के संबंध में जानकारी देनेवाला संवाक्य 
है। रिचर्ड्स का सिद्धांत एवं मर्ढेकर का सिद्धांत दोनों 'प्राकृतिकतावादी” सिध्दांत 
हैं। एक में व्यामिश्र मनोवस्था का निर्देश है एवं दूसरे में एक व्यामिश्र वस्तुगत गुण 
का निर्देश है। मनोवस्था और यह वस्तुगत गुण दोनों प्राकृतिक सृष्टि के ही घटक हैं। 

3.4 

प्राकृतिकतावादी सिध्दांत में सौंदर्य एवं विशिष्ट प्राकृतिक गुण के बीच समीकरण 
गृहीत होता है! ये सिध्दांत की परिभाषा देते हैं।, कम-से-कम उनका यह दावा तो 
होता ही है। मूर इसी बात का विरोध करता है। उसके अनुसार मूल्य अवधारणा का 
न विश्लेषण किया जाता है न उसकी प्ररिभाषा ही दी जा सकती है। किसी भी 
मूल्य-अवधारणा की परिभाषा देने के पहले एक प्राथमिक प्रश्न को हल करना आवश्यक 
होता है। वह प्रश्न है 'जिन अवधारणाओं की परिभाषा की जा 'ग्कती है, क्‍या उनमें 
प्रस्तुत अवधारणा को समाविष्ट किया जा सकता है? ऐसा * ता है कि मूल्य 
अवधारणाओं के बारे में विचार करनेवाले अधिकतम दार्शनिकों ? २, “ प्राथमिक्र प्रश्न 
हल ही नहीं किया था और इसीलिए मूल्य-अवधारणा के विचार में एक किस्म का 
अनाड़ीपन या हड़बड़ी उत्पन्न हुई है। यह देखना जरूरी है कि मूर ऐसा क्यों कहते 
हैं।ः 

शिव या अच्छाई के संबंध में मूर का विवेचन इस प्रकार प्रस्तुत कि, 
है। शिव या अच्छाई (2000) की परिभाषा नहीं की जा सकती। क्योंकि शिरव-अब॒धारणा 
उनमें से है ही नहीं कि जिनकी परिभाषा की जा सकती हो। शिव्र क्‍या है? प्रश्न 
पूछे जाने पर हमारे सामने प्रश्न के रुझान के बारे में अनेक पर्याय खड़े होते हैं, उनमें 
से एक पर्याय यह है कि शिव” शब्द की हम परिभाषा चाहते हैं। शब्दिक परिभाषा 
के दो प्रकार होते हैं। कभी हम कहते हैं कि जब “मैं घोड़ा शब्द का उच्चारण कहँगा 
तब सब यही समझें कि 'क' के अर्थ में प्रयुक्त कर रहा हूँ। इसे स्वच्छेदी परिभाषा 
(भरांएथआज ४एप्रधा५० रथ०छ 3९ 7॥0707) कहते हैं, क्यों कि एक विशिष्ट व्यक्ति 
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विशिष्ट संदर्भ के लिए उसे शब्द का अर्थ'निश्चित करता है। दूसरे प्रकार की परिभांषों 
वह होतीं-है, जिसमें यह बतांचा जाता है कि एक विशिष्ट भाषा में उस-शब्द- का 
क्या अर्थ है। इस प्रकारं- की परिभाषा को रुूढ़ (एक तलीाएंप्रंणा जल अथवा 
"जार्ला।णा4॥] 0थीत्नांणा) कहा जाता है। परिभाषा का तीसरा प्रकार है विशिष्ट 
शंब्द से जो अवधारणा निर्दिष्ट की जाती है; उसका विश्लेषण करना। उंदाहरणार्च 
“घोड़ा “ शब्द को ही लें। इस शंबद्ध की स्वच्छेद एवं रूढ परिभाषाएँ बंत्ताई जा संकती 
हैं। लेकिन मूर इन पंरिभाषाओं को महत्त्व नहीं देता। तीसरे प्रकार की परिभाषा 
अर्थात्‌ “घोड़ा” शब्द से जो अवधारणा निर्दिष्ट होती हैं, उसका विश्लेषण करना। 
यह विश्लेषण इस प्रकार किया जा सकता है, घोड़े का मतलब ऐसे प्राणी से है कि 
जिस के चार पैर, एक पूँछ------- और जिसमें इन सभी अवयवों की एक विशिष्ट 
प्रकार की रचनां' हुई होती है। मूर की दृष्टि में यह विश्लेषणात्मक परिभाषा ही 
महत्त्वपूर्ण है! मूर का कहना है कि शिव की ऐसी परिभाषा नहीं दी जा सकती। 
शिव अपरिभाषेय है। क्योंकि परिभाषा देने का अर्थ होता है, अवधारणा का विश्लेंबण 
करना। सावयव या व्यामिश्र (८आ॥06०) अवधारणाओं का ही विश्लेषण किया जा 
सकता है और इसीलिए शिव की परिभाषा भी नहीं दी जा सकती।' ऐसी अपरिभाषेय 
(700#720८) अवंधोरणाएँ बहुत हैं। उदाहरणार्थ “पीला” अवधारणा अपरिभाषेये 
हैं। मान लीजिए, यह कहा जाएं कि अमुक प्रकार की प्रकाश की तरंगें आँखों पर 
टकराने पर जो दिखता है वह पीला रंग है। लेकिन यह तो पीले रंग की परिभाषा 
नहीं है। क्‍योंकि पीले रंग के बारे में विचार करना प्रकाश तरंगों के बारे में विचार 
करना नहीं होता। हम प्रकाश की तरंगें नहीं देखते, हम देखते हैं पीछा रंग। पुरातन 
काल से मनुष्य को पीले रंग का भान था। प्रकाश-तरंगों का ज्ञान बाद में हुआ। मूर 
जो' प्रकाश-तरंगों के बारे में बोलता है, वह अन्य शारीरिक प्रक्रियाओं के बारे में 
भी संगत होता है। अगर कोई कहे कि पीला रंग याने विशिष्ट चेतकों का मज्जा संस्था 
पर होनेवाला परिणाम तो उसे मूर के शब्दों में स्पष्ट बताना होगा कि मज्जा संस्था 
के संबंध में जानकारी हासिल होने के बहुत॑ पहले मनुष्य को मालूम था कि पीला 
रंग क्‍या है। 

शिंव अवधारणा पीले रंग की भाँति ही निरवयव होती है। इसलिए उसका विश्लेषण 
नहीं किया जा सकता और इसलिए वह अपरेभाषेय है। मूर यह नहीं कहता कि शिव 
वस्तुएँ (॥6 2000) अर्परिंभाषेय होती हैं। क्योंकि ऐसी वस्तुओं में शिव के साथ अन्य 
भी गुणविशेष होते हैं। मतलब वे व्यामिश्र होती हैं। शिव की भौति केबल या निरवयव 
नहीं होतीं।* जो वस्तुएँ शिंव हैं उनमें अन्य भी गुण होने के कारण इन सहयोगी गुणा 
को खोजना संभव होता है और नीतिशास्त्र का वह एक महत्त्वपूर्ण काम भी होता 
है।ः लेकिन ये गुण सहयोगी गुण होते हैं। यह नहीं कहा जा सकता कि ये ही गुण 
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याने शिव सहयोगी गुणों की शिव के साथ एकरूपता कल्पित करना अर्थात्‌ दो भिन्‍न 
वस्तुओं को एक ही मानना बहुत बड़ी गलती है। इस बड़ी गलती को ही मूर ने 
प्राकृतिकतावादी हेत्वाभास (॥90940 (4929) नाम विया है।" 

ऐसी बड़ी भूल हम अन्य क्षेत्रों में नहीं करते। उदाहरण के लिए हम कहते हैं, 
मुसंबी पीली है, लेकिन मुसंबी याने पीलापन कहने की गलती हम नहीं करते। मुसंबी 
और पीला रंग ये दोनों अवधारणाएँ भिन्‍न होने के कारण ही “मुसंबी पीली है”, यह 
सार्थक और वस्तुस्थिति के बारे में जानकारी देनेवाला वाक्य हम कह सकते हैं। अगर 
मुसंबी और पीला रंग ये दोनों अवधारणाएँ एक होतीं तो यह वाक्य ऐसा होता “मुसंबी 
मुसंबी है” अथवा “पीला पीछा है”। * यही बात शिव के बारे में भी है। अमुक अवधारणा 
शिव है ऐसा जब हम कहते हैं तब हमें मानना पड़ता है कि शिव और वह अवधारणा 
भिन्‍न है। ऐसा न माना जाए तो द्विरुक्ति दोष उत्पन्न होता है। उदाहरणार्थ, “आनंद 
शिव है | यह सार्थ एवं आनंद के बारे में जानकारी देनेवाला संवाक्य है। लेकिन आनंद 
एवं शिव ये अवधारणाएँ एक ही होंगी तो यह संवाक्य इस प्रकार होगा, “आनंद आनंद 
है” या “शिव शिव है।” 

जो लोग शिव की किसी प्राकृतिक गुण के साथ एकरूपता कल्पित करते हैं उनमें 
इस संबंध में एकमत नहीं होता कि किस गुण के साथ एकरूपता है। हर व्यक्ति दावा 
करता है कि अपनी कल्पित एकरूपता ही सही है और अन्यों द्वारा कल्पित एकरूपता 
गलत है। इसे वह कैसे सिध्द करेगा? मान लीजिए, उनमें से एक ने कहा कि 'शिव 
याने आनंद”, और दूसरे ने कहा कि “शिव याने ईप्सित (०० ण 0ल्‍आा०) 
पहले का कहना है कि दूसरे के द्वारा किया हुआ समीकरण गलत है। क्योंकि पहले 
ने शिव की परिभाषा ही आनंद के रूप में की है, और आनंद एवं ईप्सित ये दोनों 
अवधारणाएँ भिन्‍न हैं। लेकिन अगर उसने यह परिभाषा अपने लिए की हो तो वह 
संकेतजनक परिभाषा ($४9790९6 0०7४0०7॥) होगी और संकेतजनक परिभाषा 
से वाद को जीत नहीं सकते। क्योंकि ऐसा नहीं होता कि दूसरा व्यक्ति उस परिभाषा 
को स्वीकारे ही। दूसरा अपने लिए शिव याने ईप्सित जैसी दूसरी संकेतजनक 
(४790व7४५८) परिभाषा कर सकेगा। समझ लीजिए, सभी मराठी भाषी लोग शिव 
की जो परिभाषा मान कर चलते हैं और जो शब्दकोश में दी हुई है, ऐसी परिभाषा 
पहले के मन में है। यह हुई रूढ परिभाषा। परिभाषा का यह अर्थ स्वीकार करने पर 
उपर्युक्त वाद हल हो सकता है। क्योंकि “शिव” का शब्दकोशीय अर्थ “आनंद” है 
या “ईप्सित”, यह शब्दकोश को खोलकर देखने पर मालूम हो जाएगा। लेकिन दो 
नीतिवादियों के बीच का वाद केवल शाब्दिक नहीं होता और इसलिए शब्दकोश की 
सहायता से वह हल नहीं होता। हम ऐसा नहीं कहते कि मुझे (या हम सबको) अमुक 
चीज करनी होगी, क्योंकि शब्दकोंश में शिव” की इस तरह की परिभाषा की गई 
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है, ऐसा कहना हास्यास्पद ही होगा। 

मान लीजिए, हमने यह कहा कि शिव के अर्थ के संबंध में वाद इस बात को 
लेकर हैं कि उस अवधारणा का कौन सा विश्लेषण ठीक है, लेकिन मूर की राय में 
यह पर्याय भी फालतू है। क्योंकि शिव का जो भी विश्लेषण लें, उस विश्लेषण में 
दिए गए गुणविशेषों से युक्त वस्तु क्या शिव है, यह प्रश्न पूछा जा सकता है और 
वह सार्थक भी होता है। इसका मतलब यह हुआ, ये गुणविशेष एवं शिव एक ही 
नहीं हैं। अगर वे एक होते तो यह प्रश्न निरर्थक सिध्द होता।/ 

एक और विकल्प है, वह यह कि शिव-अवधारणा को निरर्थक ही माना जाए 
लेकिन इस पर्याय को स्वीकार करना वस्तुस्थिति से संगत नहीं होगा, क्योंकि 
शिव-अवधारणा निस्संदेह सार्थ अवधारणा है। नीति-अवधारणा का संवाक्य बनाते 
समय हमारे सामने क्‍या होता है, इसका हम विचार करें तो शिव-अवधारणा का हमे 
स्पष्ट भान होगा। यह भी ध्यान में आएगा कि जो वस्तुएँ शिव हैं, उनसे शिवत्व अलग 
है। 

उपर्युक्त विवेचन से यह ध्यान में आएगा कि मूर की राय में शिव-अवधारणा 
निरवयव, अविश्लेष्य (७४॥४9$०0।०) इसलिए अव्याख्येय है। जब हम कहते हैं कि 
कोई अवधारणा (उदाहरणार्थ, आनंद) शिव है, तब वह संवाक्य संश्लेषणात्मक 
($शातथांट) होता है। विश्लेषणात्मक (॥५70) नहीं होता।? क्योंकि उस 
अवधारणा से शिवत्व अलग है। शिव की तरह अन्य अनेक अवधारणाएँ अव्याख्येय 
हैं। उदाहरणार्थ, सुख, पीलापन लेकिन शिव अवधारणा उनसे अलग है, क्योंकि शिव 
प्राकृतिक गुणविशेष नहीं है। उसका एहसास अलग प्रकार से होता है। इसे प्रातिभा 
ज्ञान ञाणाणा) कहा जाता है। 

इस संदर्भ में और एक मुद्दा ध्यान में रखना चाहिए। यद्यपि शिवत्व अप्राकृतिक 
है फिर भी वह प्राकृतिक गुणविशेषों के आश्रय से ही रहता है। दूसरी बात यह कि 
किसी शिव वस्तु का शिवत्व एवं शिवेतर गुणविशेष, इनके बीच एक निश्चित संबंध 
रहता है। 'अ” नामक शिव वस्तु में 'क” शिवेतर गुण होगा और अगर “ब” में “क” 
उसी रूप में होगा तो “ब” वस्तु (अ जितनी ही शिव होगी।? मतलब एक अर्थ 
में अ” और 'ब” का शिवत्व “क”, इस प्राकृतिक गुणविशेष पर निर्भर है। यह 
निर्भरता मन पर अंकित हो इसलिए “शिव” जिनके आश्रय से रहता है उन सहयोगी 
प्राकृतिक गुणों को उद्देश्य कर कुछ दार्शनिकों ने शिवकारक गुण” (8000#स्‍भप78 
एणआ7८$) का उपयोग किया है। इसमें संशय नहीं कि वह सार्थ है। लेकिन शिवकारक 
गुण का अर्थ क्‍या है? जिस अर्थ में बढ़ई कुर्सी का निर्माण करता है उस अर्थ में ये 
गुणविशेष शिवत्व का निर्माण नहीं करते। इस अभिधान का अर्थ इतना ही है कि 
शिवत्व के अस्तित्व के लिए इन शिवेतर गुणविशेषों का अस्तित्व आवश्यक होता 


46 . . आदर्थ.- मीमांतता 





है। ये शिवकारक गुण और शिव, इनके बीच का संबंध भी प्रात्रिभ ज्ञान से:प्रतीत 
होता है। 
मूर की शिव के संबंध में जो भूमिका है वही लौंदर्य के संहृंध में भी लीःजा सकती 
है। कैरिद ने अपनी “इंट्रोडक्शन टु एस्थेटिक्स पुस्तक में बही धूप्चिकाग्रहण की. है। 
किसी भी सौंदर्य-सिध्दांतको सौंदर्य की परिभाषा के रुप में प्रस्तुत किया. ज़ाए तो 
मूर द्वारा निर्दिष्ट अड़चनें: उत्पन्न होती हैं। समझिए हमने यह क़हा कि सौंदर्य ग्राने 
भावना की सहज अभिव्यक्ति” यह परिभाषा है, य्राने यह संवाक्य विश्लेषणात्मक है, 
उसमें सौंदर्य-अवधारणा का केवल विवेचन है। भावना की सहज अभिव्यक्ति, इस 
गुणविशेष को हम सुविधा के लिए 'क" कहें। उपर्युक्त संव्राक्य में इतना ही कहा 
गया है सौंदर्य - “क* अब समझ लीजिए कि “गर्जा जयजयकार क्रांतिचा” कबरिता 
में “क” विशेष गुण है। इस कविता में “क होने के कारण उसमें सौंदर्य है। यह कहना 
द्विरक्‍्ति भी होगी और चमत्कारिक भी। क्योंकि सौंदर्य - क” समीकरण अगर हम 
स्वीकार करते हैं तो इस संवाक्य का अर्थ होगा- इस कविता के बारे में उपरोक्त 
संवाक्य कहते हैं तब हमारे मनमें ऐसी द्विरुक्ति नहीं होती। अगर उपर्युक्त समीकरण 
सौंदर्य - क मान्य है तो “इस कविता में “क” होगा, लेकिन क्या उसमें सौंदर्य है (----- 
यह प्रश्न निरर्थक होगा। क्योंकि इस सवाल के पूछने का अर्थ निम्नलिखितश्प्रश्त पूछना 
होगा।“इस कविता में “क” है, लेकिन इसमें “क" है क्या? -------- “लेकिन हम 
ऐसा मूर्खतापूर्ण प्रश्न पूछना नहीं चाहते, यह स्पष्ट है। समझ लीजिए, हमने कहा। 
“इस कविता में “क है। लेकिन उसमें सौंदर्य नहीं है।' अगर उपर्युक्त समीकरण 
मान्य होता तो यह संवाक्य आत्मव्याघाती (52/00४ए४४0८007) सिध्द होगा; क्योंकि 
वह ऐसा होगा, इस कविता में “क” है, लेकिन उसमें “क” नहीं। “इस समुची आपत्ति 
से छुटकारा प्राप्त करने का रास्ता यह स्वीकार करना है कि सौंदर्य की किसी भी 
परिभाषा को लेने पर ही अडचनें उपस्थित होती हैं। 
हमने देखा कि सौंदर्य अप्राकृतिक, निरवयव गुणविशेष होने पर भी वह प्राकृतिक 
गुणविशेषों के आश्रय से ही रहता है। इस तरह आश्रय देनेबाला गुणसमुच्चय एवं 
सौंदर्य, इनमें एक अर्थ में आवश्यक रिश्ता होने के कारण हम मानते हैं कि जहाँ-जहाँ 
यह ग्रुणसमुच्चय होता. है वहाँ-वहाँ सौंदर्य भी होता है।- इसलिए इस गुणसमुच्चय को 
सौंदर्य का निकष समझने में अड़चन नहीं है। सौंदर्यसिध्द्ंंत बतानेबाले संवाक्य के स्वरूप 
पर इस विवेचन के कारण बया प्रकाश पढ़ता है। सौंदर्य की प्ररिभाषा नहीं हो सकती 
:इसलिए यह संवाक्य परिभाषा स्वरूप नहीं होता। उसमें सौंदर्य-अवधारणा को स्पष्ट 
-नहीं किया हुआ होता। उसमें सौंदर्य एवं विशिष्ट सौंदर्यकारक गुण, इनके बीच:का 
आवश्यक संबंध बताया हुआ होता है। “वाक्य रसात्मकं काव्यम्‌।” इस संकाक्य का 
अर्थ याने रसाल्मक वाक्य न होकर “जहाँ रसात्मक वाक्य- यह 'काव्यकारक' 
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गुण होता है, वहाँ काव्य होता है, ---- ऐसा है। सौंदर्यसिध्दांत सौंदर्य की परिभाषा 
ने देकर सौंदर्य का निकष देता है। यही बात इससे स्पष्ट होती है। संक्षेप में सौंदर्य 
सिध्दांत बतानेवाला संवाक्य विश्लेषणात्मक न होकर संश्लेषणात्मक होता है और 
वह निकष बतानेवाला संवाक्य होता है। 
मूर के विवेचन के बारे में एक प्रश्न पैद्रा होता है। अगर शिवत्व गुण पीकेषन 
की तरह प्रातिभ ज्ञान का विषय है तो उसे निकषों की जरूरत ही नहीं होनी चाहिए। 
पीलेपन की भाँति शिवत्व भी देखने पर तुरंत समझ में आना चाहिए। पीलेपन को 
समझने में निकंष की जरूरत नहीं होनी चाहिए। उसी तरह शिवत्व की पहचान के 
लिए भी उसकी जरूरत नहीं होनी चाहिए। फिर शिवत्व के संबंध में ही निकष की 
भाषा क्‍यों जरूरी हो जाती है? इसका उत्तर यह है कि किसी पीली वस्तु को देखने 
पर यह वस्तु पीली किस आधार पर? “ ----- ऐसा प्रश्न हम नहीं पूछते। लेकिन 
कोई कहे कि “क” शिव है” तो हम पूछते हैं 'क” शिव है तो किस आधार पर ?” 
या “यह वस्तु किस आधार पर शिव सिध्द होती है?” -------- शिव के संबंध में 
यह प्रश्न बनता है, यह महत्त्वपूर्ण है। इस पर से प्रा. सी. डी. ब्रॉड ने निष्कर्षित किया 
कि शिवत्व एवं पीलापन दो गुण अलग जाति के हैं। पीलापन परम या स्वाश्रयी 
(पाध्र॥&८) गुणों की जाति में समाविष्ट होता है। शिवत्व पराश्नयी या तन्निष्पनन 
(१८०₹६४॥४७) गुणों की जाति में आता है। उपर्युक्त प्रश्न पराश्रयी गुणों के बारे में 
ही उत्पन्न होता है। परम या स्वाश्रयी गुणों के संबंध में नहीं।' मूर को ब्रॉड का यह 
मुद्दा मान्य था।” इससे दिखता यह है कि मूर को यह मान्य था कि शिवत्व गुण पीलेपन 
की तरह स्वाश्रयी न.होकर पराश्रयी ही है। इसलिए पीलेपन के बारे में जो प्रश्न असंगत 
ठहर सकते हैं वे शिवत्व के प्रबंध में असंगत नहीं ठहरते। 
: “ और एके बारीकी की समझना जरूरी है। समझ लीजिए, हमने कहा, “अ” जो 
'कर रहा है वह शिव है। उसपर कोई पूछ सकता है कि “अ” जो कर रहा है वह 
शिव कैसे ? उत्तर यह कि “अ” जो कर रहा है वह ज्ञानसाधना है और ज्ञानसाधना 
-शिव होती है। इसपर भी अगर कोई पूछे, ज्ञानसाधना शिव्र कैसे ?' तो उस पर उत्तर 
नहीं है। जिस तरह किसी वस्तु का पील्मपन हम बिना प्रत्तिवाद के स्वीकार करते हैं, 
उसी तरह ज्ञानसाधता का शिवत्व भी स्वीकार करते हैं। अमर उसे कोई नहीं स्वीकार 
'करता है तो- उसका कोई उपाय नहीं है। ज्ञानसाधना शिव. होती है, यह भ्रयोगों के 
'आघारं पर या तकाँ से सिध्द नहीं किया जा सकता। इस संबंध में शिवत्व और पीकापन 
में साम्य है। ऐसा लग सक्रता है:कि यह संवाक्य. और उसके कुछ पहले प्रां. सी. डी 
ब्रॉढ के विचार के संबंध में किया हुआ विवेचन, इन में अंतर है। लेकिन थोड़ा विचांर 
'करंने पर छ्यान में आएगा कि ऐसे अंतर नहीं हैं। क्योंकि हम दो अलग-अंलेय बातों 
'के बारे में बोल रहे थे। अ जो कर रहा है वह शिव है, कहते समय हम एक विशिष्ट 
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बात के बारे में बोल रहे थे। ज्ञानसाधना शिव है”, ऐसा कहते समय हमारे मन 
में एक अवधारणा या एक भौतिकता (प्रा।एथ८$4) थी। अलग शब्दों में यह मुद्दा इस 
प्रकार प्रस्तुत किया जा सकता है। ज्ञानसाधना के शिवत्व के संबंध में बोलते समय 
हमारे मन में कुछ गुणविशेषों एवं शिवत्व के बीच में कुछ आवश्यक संबंध विद्यमान 
था। और यह संबंध प्रमाण एंवं तर्क के आधार पर सिध्द नहीं किया जा सकता। वह 
प्रातिभ ज्ञान से ही समझ में आता है। आम का पीलापन जिस तरह हम स्वीकार करते 
हैं उसी तरह शिवत्व एवं ज्ञानसाधना के बीच का रिश्ता भी हम स्वीकार करते हैं। 
लेकिन “अ” जो बात कर रहा है वह विशिष्ट है, उसमें अनेक गुणविशेष हो सकते 
हैं। उसमें 'शञानसाधना” शब्द से निर्दिष्ट गुणविशेष है अथवा नहीं, इस सबंध में हमारे 
मन में भ्रम पैदा हो सकता है। इसलिए यह प्रश्न पूछा जा सकता है कि “अ” जो 
काम कर रहा है वह शिव किस आधार पर ?” ज्ञानसाधना के बारे में जो प्रश्न असंगत 
ठहरता है वह विशिष्ट अवधारणा के संदर्भ में संगत सिध्द हो सकता है। विशिष्ट 
अवधारणा का स्वरूप ही कुछ ऐसा होता है कि उसके बारे में मूल्य संवाक्य बनाते 
समय निकष की आवश्यकता प्रतीत होती है, उस तरह विशिष्ट चीजों के संदर्भ में 
सौंदर्य के लिए भी निकष आवश्यक होते हैं। कोई चीज सुंदर है, ऐसा कहने पर उसे 
सुंदर क्यों कहना चाहिए, इसके लिए कारण देने की जिम्मेदारी अपने ऊफर आ जाती 
है। लेकिन सौंदर्य सिध्दांतों को इस तरह नहीं सिध्द किया जा सकता। गुणविशेष और 
सौंदर्य के बीच का रिश्ता प्रातिभ ज्ञान का विषय है। लेकिन विशिष्ट चीज इन गुणविशेषों 
के अस्तित्व के कारण सुंदर सिध्द हौती है, इसका अर्थ होता है कि ये गुणविशेष सौंदर्य 
के निकष हैं। विशिष्ट वस्तुओं को सुंदर क्यों मानना चाहिए, यह सिध्द करने के लिए 
सौंदर्य निकष आवश्यक होते हैं। 

उपर्युक्त मुद्दे को स्पष्ट करने के लिए एक उदाहरण ले सकते हैं। 'अ' ने कहा 
कि “गर्जा जयजयकार क्रांतिचा” कविता सुंदर है। इस पर “ब” पूछ सकता है कि 
यह कविता सुंदर किस आधार पर है? तो उत्तर में 'अ” कह सकता है कि सुंदर 
इसलिए कि इसमें तीतच्र भावना की सहज अभिव्यक्ति है। तीव्र भावना की सहज 
अभिव्यक्ति का होना और सौंदर्य में आवश्यक संबंध होता है और उसे प्रातिभ ज्ञान 
से जानना होता है। जिसकी आँखे हैं उसे यह प्रत्यक्ष दिखाई देगा कि गुलाब का फूल 
गुलाबी है, उसके लिए प्रमाण, तर्क इत्यादि की जरूरत नहीं है। उसी तरह जिसे सौंदर्य 
संबंधी "पतिभ ज्ञान है उसे प्रत्यक्ष रूप से यह अनुभूत होगा कि तीत्र भावना की सहज 
अभिव्यक्ति सुंदर होती है, इसलिए जिस तरह सामनेवाला गुलाब का फूल गुलाबी 
किस आधार पर है, यह प्रश्न असंगत ठहरता है, उस्री तरह “तीव्र भावना की सहज 
अभिव्यक्ति सुंदर किस आधार पर है”, यह प्रश्न भी असंगत सिध्द होता होगा। लेकिन 
“गर्जा जयजयकार क्रांतिचा” कविता सुंदर क्यों, यह प्रश्न असंगत नहीं, क्योंकि प्रस्तुत 
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कविता में उल्लेखित गुण-तीवत्र भावना की सहज अभिव्यक्ति होना, है अथवा नहीं, 
यह विवाद का विषय हो सकता है। क्योंकि यह विशिष्ट कविता अनेक गुणों से बनी 
हुई है। लेकिन अन्य गुणों की भीड़ में से उल्लेखित गुण अगर हम स्पष्टतापूर्वक देख 
सकेंगे तो यह भी दिखाई देगा कि यह कविता सुंदर है। हमें अपने प्रातिभ ज्ञान से 
मालूम हो चुका है कि तीव्र भावना की सहज अभिव्यक्ति एवं सौंदर्य में आवश्यक 
संबंध है इसलिए जहाँ जहाँ उपर्युक्त गुण है वहाँ वहाँ सौंदर्य है, ऐसा हम कह सकते 
हैं। 'गर्जा जयजयकार” कविता को सुंदर सिध्द करने के लिए हमने “तीव्र भावना 
की सहज अभिव्यक्ति”, इस गुण को निकष के रूप में प्रयुक्त किया। विशिष्ट वस्तुओं 
को सुंदर क्‍यों कहना चाहिए। इसे निश्चित करने के लिए निकषों की आवश्यकता 
होती है। लेकिन निकष के रूप में प्रयुक्त गुणों और सौंदर्य के संबंध का प्रातिभ ज्ञान 
हमें झटितिप्रत्यय से ही प्राप्त होता है। 

यह सारा विवेचन मूर क्‍यों कर रहा है? यह नहीं कि केवल तार्किक विश्लेषण 
को विशुध्द रूप देने का परितोष ही वह चाहता था। नीतिशास्त्रियों को केवल परिभाषा 
के बल पर नैतिक प्रश्न हल करने की जो आदत-सी हो गई थी वह खरे-खरे विश्लेषण 
से कम होगी और वे नैतिक प्रश्नों की ओर अधिक सावधानी से देख सकेंगे, उनके 
विचारों की खामी कम होगी, ऐसी उसे आशा थी। * सौंदर्यशास्त्र की दृष्टि से ये परिणाम 
बहुत महत्त्वपूर्ण हैं। इस शास्त्र के अनेक प्रश्न परिभाषा के कारण दैदा होते हैं। उदाहरण 
के लिए वाड्‌.मयीन सौंदर्य एवं अच्छाई की परिभाषा में अनेक बार आनंद की अवधारणा 
को स्थान दिया जाता है। इसलिए हमारी स्वाभाविक धारणा यह बनती है कि जो 
आनंददायी नहीं उसमें वाड्‌.मयीन सौंदर्य है ही नहीं। फिर हम यह मानकर चलते 
हैं कि हर अच्छी , सुंदर वाड.मयीन कलाकृति आनंददायी होगी ही। फिर करुण वाड्मय 
से आनंद कैसे होता है, यह प्रश्न सताने रुगता है। या “अजगर” उपन्यास से किस 
तरह का आनंद होता है, ऐसा कुछ चमत्दगरिक-सा लगनेवाला प्रश्न हम पूछने लगते 
हैं। वाइमयीन सौंदर्य की या अच्छाई की कोई भी परिभाषा लीजिए तो ऐसी 
अड़चनें उपस्थित होंगी ही। सौंदर्य की परिभाषा हो ही नहीं सकती, ऐसा मानने पर 
ये अड़चनें बहुत कम होने की शक्‍्यता बन जाती है! 

लेकिन परिभाषा से आनंद को हटाकर उसे वाड्मय की अच्छाई का निकष बनाने 
से क्या यह प्रश्न हल हो सकता है? यह स्पष्ट है कि अगर आनंद प्रदान करने की 
क्षमता को वाड्मयीन सौंदर्य एवं अच्छाई का एक मात्र निकष माना जाए तो यह 
प्रश्न हल नहीं होनेवाला। इसलिए यह मानना ही होगा कि वाडमयीन अच्छाई के अनेक 
निकष होते हैं। इन अनेक निकषों में से एक, इतना छी स्थान आनंद को दिया जाए 
तो सामनेवाले बहुत से कष्टकर प्रश्न हल हो सकते हैं।!” आनंद की अवधारणा का 
विश्लेषण करने से ये प्रश्न हल करना संभव होगा। यह विश्लेषण हम इस ग्रंथ में 
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बाद में करने वाले हैं। 

इसका अर्थ यह हुआ कि जिनके आश्रय से वाड्मयीन सौंदर्य या अच्छाई रहती 
है वे अलग-अलग गुणसमुच्चय हैं। जहाँ इनमें से एकाध गुणसमुच्चय होगा वहाँ अच्छाई 
अथवा सौंदर्य होगा। लेकिन जहाँ-जहाँ यह अच्छाई एवं सौंदर्य होगा वहाँ-वहाँ एक 
ही एक गुणसमुच्चय होगा, ऐसा नहीं। विशिष्ट व्यामिश्र चीजों की अच्छाई एवं सौंदर्य 
की पहचान करने के लिए अनेक वैकल्पिक प्राकृतिक निकषों का होना स्वाभाविक 
है। । 

अगर सौंदर्य की कसौटियाँ अनेक होंगी तो चित्रकला के सौंदर्य की कसौटी 
वाड्मयीन सौंदर्य की कसौटी की अपेक्षा भिन्‍न होने की संभावना बहुत है। यह ध्यान 
में आने पर चित्रकला (शायद) में उचित जँचनेवाला मर्ढेकर-सिध्दांत वाइमयीन मूल्य 
निश्चित करते समय भी प्रयुक्त करने की जिद हम नहीं करेंगे। इसका अर्थ यह नहीं 
कि कलाओं के बीच बिलकुल ही साम्य नहीं है। साम्य अवश्य है, लेकिन भेद भी है। 
साम्य-भेद के ये मुद्दे ढंग से देखने चाहिए, सभी कलाओं में एकरूपता मानकर कला 
की सर्वव्यापी परिभाषा दी जाए तो सब कलाओं की समस्या हल हो जाएगी, यह मानना 
केवल बचकाना तर्क है। रसिकों में सौंदर्य की कल्पनाएँ अलग-अलग होती हैं। 
सौंदर्यशास्त्र का कार्य इन विभिन्‍न अस्पष्ट कल्पनाओं को स्पष्टता देता है परिभाषा 
के गदा-प्रहार से सभी भेदों को चकनाचूर करना तथा वहाँ पर एकरूपता स्थापित 
करना केवल बालिश सौंदर्यशास्त्र म्त्र प्रयास होगा। 

मूल्य-अवधारणा की परिभाषा करने पर उसका एक ही गुण समुच्चय के साथ 
अटूट रिश्ता जुड जाता है। लेकिन मूल्य-अवधारणा अपरिभाषेय है एवं उसके निकषों 
बहुविध होना संभव है, यह मानने पर अपने विचारों को एक प्रकार की स्वतंत्रता 
प्राप्त होती है, और नई समझदारी आती है भी। यह लाभ बहुत ही महत्त्वपूर्ण है। 
सौदर्य का स्वरूप जानने की दिशा में रखा हुआ यह पहला कदम अनेक निकषों का 
सिध्दांत है।!* 

3.5 

इस शती के पहले. तीस-चालीस वर्षों में मूर का सिध्दांत बहुत महत्त्वपूर्ण माना 
गया। लेकिन उसके विरोध मे जोरदार प्रतिक्रिया भी प्रारंभ हुई। मूर पर भाषा 
विश्लेषणवादियों (॥॥8णं॥० थ्राक्श) एवं तार्किक अनुभववादियों (08ंटव! 
ए०शआं४शं॥) ने जोरदार हमले किए। विटाागिन्स्टाइन भाषाविज्ञानवाद का प्रवर्तक है। 
उसकी राय में मूर को चाहिए था कि अपने सिध्दांत को प्रस्तुत करने से पहले वह 
भाषा के स्वरूप के संबंध में अधिक गहरे जाकर विचार करता। “अच्छा” और सुंदर” 
शब्द किस शब्द के प्रकार में आते हैं, मूर ने यह गृहीत मान लिया कि अगर “लाल”, 
मीठा” इत्यादि विशेषणों से विशिष्ट गुणों का संकेत होता है तो “अच्छा”, “सुंदर” 
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विशेषणों द्वारा भी अच्छाई एवं सौंदर्य-गुणों का निर्देश होगा। लेकिन यह भाषाविषयक 
एक चकमा है। विट्गिन्स्टाइन का कहना है कि “सुंदर”, “अच्छा” शब्द किस शब्द 
प्रकार में गिने जाते हैं, यह देखने के बजाय मूर को चाहिए था कि वह यह देखता 
कि ये शब्द किन जीवन-प्रकारों में प्रयुक्त होते हैं। इस उपयोग को खोजने की एक 
प्रणाली में यह देखना है कि ये शब्द हमने सीखे कैसे। “सुंदर”, “अच्छा” शब्दों का 
जो पहला परिचय हमें होता है वह विस्मयादिवाचक शब्द के रूप में। हम देखते हैं 
कि किसी की प्रशंसा या स्तुति करने के प्रसंग में इन शब्दों का प्रयोग हम करते हैं। 
प्रशंसा करते समय लोग चेहरे पर विशिष्ट भाव लाते हैं। विशिष्ट ढंग से अभिनय 
करते हैं, आवाज में परिवर्तन भी करते हैं। आगे चलकर उनका स्थान “सुंदर” और 
“अच्छा शब्द लेते हैं। मतलब इन शब्दों से हमारा जो प्रथम परिचय होता हैं वह 
प्रशंसोदगार के रूप में होता है, गुणवाचक विशेषण के रूप में नहीं। प्रशंसाव्यंजना 
का यह आदिम कार्य इन शब्दों के उपयोग के एक अविच्छेद्य अंग के रूप में बाद में 
भी कायम रहता है। विट्गिन्स्टाइन की राय में महत्त्व शब्दों का न होकर वे शब्द 
जिस जीवन प्रकार के या भाषिक क्रीड़ा (820972० 2थ॥॥८) के भाग हैं, उनका है। 
अगर मूर के ध्यान में यह बात आती तो उसने अच्छाई एवं सौदर्य को गुण न माना 
होता।” विट्गिनस्टाइन को यह बात खटक गई कि मूर शिव या सौंदर्य को गुण मान 
ले। अन्य कुछ विचारकों को मूर की अप्राकृतिकता की अवधारणा खटक गई। लेकिन 
उनकी समीक्षा का कटाक्ष नीतिशास्त्र के सभी ज्ञानात्मकतावादियो (०02॥7॥0५5७) 
पर था। उन्हें मूर का सिध्दांत गलत लग रहा था! उसी तरह मिल-बैंटम का 
उपयोगितावाद (एरापरीक्षाआआंड॥) भी गलत लग रहा था। उनकी राय में ह्यूम जैसे 
अपवादों को छोड़कर पूर्ववर्ती विद्वानों के द्वारा किया गया मूल्य संवाक्य संबंधी विश्लेषण 
ही गलत था। ज्ञानात्मकतावादियों पर मर्वाधिक प्रखर हमला भावनामय दिशा 
(४॥0०४४$) ने किया। पिछले पच्चीस-तीर वर्षों में भावनाथवादियां का विचारध।र। 
नीतिशास्त्र एवं सौदर्य शास्त्र के क्षेत्र में प्रमुख एवं बहुत महत्त्वपूर्ण मिध्द हो ग: ? 

उन्होंने मूल्यसंवाक्य के स्वरूप पर एवं कार्य पर नया प्रकाश तो डाला ही, आने ८८ 
कर इस क्षेत्र के वादों एवं उनकी सीमाओं के बारे मे भी पूर्णत, नया विवेचन (१५१: 

भावनार्थवादी मतप्रणाली तार्किक अनुभववाः की तंतान होने के कारण मी 

में इस प्रणाली का अध्ययन करना उचित होभा। तार्किक अनुभववादियों ने सेब कद 
की सार्थता या अर्थमुक्तता के संबंध में एक नया निकष प्रस्तुत किया। वह इस प्रकार: 
जिन संश्लेषणात्मक संवाक्यों की सत्यासत्यता अनुभव की कसौटी पर परखी जा सकते; 
है वही संवाक्य सार्थ होते है! जो संश्लेषणात्मक संवाक्थु अनुभव की कंतीटी ५६ 5२९ 
नहीं जा सकते वे संवाक्य सार्थ नहीं हैं। झूठे संवाक्य अनुभव के निक्ष पर जि जा 
सकते हैं, इसलिए झूठ साबित होते हैं। उदाहरणार्थ, "सभी शेर भोंकते हैं।” “४७ 
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ग्रह पर नहरें हैं” यह संवाक्य सार्थ है क्योंकि उन्हें आज हम न भी देख पाएँ लेकिन 
तत्त्वत: (॥ 977090) इन संवाक्यों का अनुभव मिलना असंभव नहीं है। लेकिन 
विश्वचैतन्य के संबंध में किसी भी संवाक्य का अनुभव प्राप्त करना तत्त्वतः भी संभव 
नहीं है। इसलिए ये संवाक्य सार्थ नहीं हैं। वे न सत्य होते हैं न असत्य, वे निरर्थक 
या अर्थविहीन होते हैं।”" 

अगर सार्थता का निकष स्वीकार कर लिया जाए तो अतिभौतिकीय संवाक्य भी 
निरर्थक सिध्द होते हैं। क्योंकि उनकी अनुभव द्वारा पड़ताल संभव नहीं। इसी कारण 
से मूल्यसंवाक्य भी प्राय: निरर्थक सिध्द होते हैं। यह सही है कि कुछ अनुपात में ये 
संवाक्य सार्थ होते हैं। इसका कारण यह है कि उनमें से एक भाग अनुभव की कसौटी 
पर कसा जा सकता है। लेकिन उनमें जो अंश अनुभव की कसौटी पर नहीं कसा जा 
सकता वह निरर्थक ही होता है। यह निरर्थक भाग भावनोद्गार जैसा होता है। 
भावनोदगार सार्थ संवाक्यों की तरह सत्य या असत्य नहीं होता।” 

उपयुक्ततावादियों ने नीति-संवाक्य का जो विश्लेषण दिया है वह एयर को स्वीकार्य 
नहीं है।” उसी कारण से “क शिव है”- “क” कुछ सब लोगों को अच्छा लगता है, 
मान्य है, यह समीकरण भी उसे पसंद नहीं। ऐसे सभी समीकरणों के विरुध्द एयर 
ने आक्षेप उठाये हैं। ” अगर हम उपर्युक्त समीकरणों को त्याज्य मान लें तो नौतिसंवाक्य 
अनुभव की कसौटी पर नहीं कसे जा सकते, और यह तय होगा कि वे ज्ञानात्मक 
नही हैं। मूर की तरह एयर प्रातिभ ऋ&न को महत्त्व देना नहीं चाहता। क्योंकि प्रातिभ 
ज्ञान के लिए प्रमाण क्‍या है? दो व्यक्तियों के प्रातिभ ज्ञान को एक ही चीज शिव 
और अशिव लगे तो उनके बीच के वाद को हल कैसे किया जाएगा ? एयर यह तो 
मान्य करता है कि मूल्य अवधारणाएँ अविश्लेष्य एवं अपरिभाषेय होती हैं फिर भी 
वह यह निष्कर्ष नहीं निकालता कि वे अप्राकृतिक हैं। उसका कहना है कि मूल्य 
अवधारणाएँ सार्थ अवधारणाएँ हैं ही नहीं। वे व्याजअवधारणाएँ (5९००0 ०००९७/$) 
हैं। जब हम कहते हैं कि “तुमने चोरी की, यह बुरा है, तब “बुरा” शब्द से वस्तुस्थिति 
के बारे में कुछ भी कहा नहीं जाता। इस शब्द से प्रस्तुत कृति के संबंध में हमारी 
प्रतिकूल भावनाओं का निर्देश मात्र होता है; और भावनाभिव्यक्ति का कार्य चेहरे 
के भावों, स्वरों के उतार-चढ़ावों से भी किया जा सकता है।” मूल्यवाचक शब्द जिस 
तरह भावनाओं की अभिव्यक्ति करते हैं, उसी तरह अन्यों में योग्य भावना-जागृति 
करते हैं और उन्हें विशिष्ट कार्य के लिए उद्युक्त भी करते हैं।“ मूल्यवाचक शब्दों 
एवं मूल्य संवाक्यों का कार्य होता है भावनाओं की अभिव्यक्ति या भावनाजागृति करना 
और लोगों को सक्रिय करना।, 

इस विवेचन के बारे में एक गलतफहमी हो सकती है। हम वाक्‍्यों के द्वारा 
भावनाभिव्यक्ति करते हैं। उसी तरह अपने भावानुभव के संबंध में या भावनात्मक 
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दृष्टि के संबंध में जानकारी देने के लिए भी हम वाक्य का उच्चारण करते हैं। ये 
दोनों बातें भिन्‍न हैं। लेकिन यह भ्रम संभव है कि दोनों बातें एक ही हैं। मान लीजिए, 
हमने समीकरण प्रस्तुत किया -- “घूस लेना बुरा है” ८ घूस लेने के पक्ष में मेरी स्वीकृति 
नहीं है, वह मुझे पसंद नहीं है। अगर यह समीकरण सही हो तो “घूस लेना बुरा है”, 
यह नीतिसंवाक्य अनुभव की कसौटी पर कसा जा सकता है। क्‍योंकि यह संवाक्य मेरे 
भावनात्मक दृष्टिकोण के बारे में ही संवाक्य होगा। लेकिन “घूस लेना बुरा है” वाक्य 
अगर मेरी भावना-जागृति के लिए, या विशिष्ट कार्यों से रोकने के लिए प्रयुक्त किया 
जाए तो वह वाक्य सार्थ संवाक्य व्यक्त करनेवाला नहीं होगा। क्योंकि उसका उद्देश्य 
वस्तुस्थिति के बारे में (उदाहरणार्थ, मेरे भावनात्मक दृष्टिकोण के बारे में) जानकारी 
देना नहीं होता। इसलिए उसे अनुभव की कसौटी पर कसा नहीं जा सकता। 
भावनोद्गार, सलाह, आशा, उचित, योग्य या अयोग्य हो सकती है। लेकिन जिस 
अर्थ में सार्थ संवाक्य सत्य अथवा असत्य होता है, उस अर्थ में भावनोद्गार इत्यादि 
बातें सत्य या असत्य नहीं होतीं। 

भाषा के विविध उपयोग होते हैं। कभी वस्तुस्थिति के संबंध में जानकारी देने के 
लिए भाषा का प्रयोग होता है, कभी भावनाभिव्यक्ति या भावजागृति करने के लिए, 
तो कभी-कभी क्रिया के भाग के रूप में या क्रिया के बदले उसे प्रयुक्त किया जा सकता 
है। मूल्यमापन के लिए किया हुआ भाषा का उपयोग ऊपर दिये हुए अन्य उपयोगों 
जैसा ही माना जाएगा। उसके कारण मूल्य संवाक्य के बारे में सत्यासत्य का प्रश्न 
उत्पन्न होने का कोई कारण नहीं है। 

मूल्यवाचक शब्दों का प्राथमिक उपयोग भावनाभिव्यक्ति एवं भावनाजागृति करना 
भले ही हो लेकिन कुछ संदर्भों में केवल वस्तुस्थिति का वर्णन करने के लिए भी उनका 
उपयोग किया जाता है। लेकिन ध्यान में रखना है कि यह उन शब्दों का प्राथमिक 
उपयोग न होकर दोयम उपयोग है। स्टीवनरुन ने इसके लिए निम्नांकित वाक्य दिया 
है; ताधि॥00९ 9७5 003॥ 5999 90॥07 #02॥$% इस स्थान पर बालहत्या 
के बारे में स्पार्ट एवं अथेन्स के लोगों की जो भावना थी उसकी जानकारी दी गई 
है। लेकिन यह वाक्य बोलनेवाले की भावनात्मक दृष्टि की अभिव्यक्ति उसमें नहीं 
होती, "४०००" के प्रारंभिक उपयोग के बारे में स्टीवन्सन लिखता है। [98545 2000 
गा6क्ा5 | 87052 0 05; 0050 85 ५८॥॥" » इस से ध्यान में आएगा कि "5000" 
का प्रारंभिक उपयोग भावनाभिव्यक््ति एवं भावनाजागृति करना है। इस शब्द का दोयम 
उपयोग अन्यों के भावनात्मक दृष्टिकोण के बारे में जानकारी देना हो सकता है। 

मूल्य व्यवहार में प्रस्तुत अपने भावनात्मक दृष्टिकेणों के विषय व्यक्ति न होकर 
वर्ग होते हैं। अमुक गुणविशेषों से संपृक्‍त होने के कारण निश्चित हुआ वर्ग भावनात्मक 
दृष्टिकोण का विषय होने के कारण वे गुण जिसमें हैं ऐसी विशिष्ट वस्तु भी हमारे 
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दृष्टिकोण का विषय बन सकती है। 

मुझे व्यक्तिगत रूप में भावनार्थवाद की अपेक्षा मूर का प्रातिभ ज्ञानवाद अधिक 
जँंचता है। यह सही है कि मूल्यवाचक शब्दों से अपनी रुचियाँ - अरुचियाँ एवं 
भावनात्मक दृष्टिकोण व्यक्त होते हैं। लेकिन इन शब्दों के उपयोग से केवल यही बात 
साध्य होती है, ऐसा नहीं, ये शब्द मूल्यों का निर्देश भी करते हैं। मूल्य-अवधारणाएँ 
व्याज अवधारणाएँ नहीं होतीं। यह कहा जा सकता है कि मूल्य व्यक्तिसापेक्ष नहीं 
होते; इसलिए उन्हें वस्तुगतता या सार्वभौमिकता प्राप्त होती है, लेकिन मानव-समाज 
सापेक्ष होने के कारण उनकी वस्तुगतता पदार्थविज्ञान के भबियमों की तरह नहीं होती। 
इसलिए कहना पड़ता है कि इन मूल्यों को "एक विशिष्ट प्रकार की वस्तुगतता एवं 
सार्त भौमिकता प्राप्त है।' हर परिपक्व समाज में मूल्यों एवं ऊनके व्यक्तिनिरपेक्ष 
निकष निर्मित होते हैं। ऐसे समाज के लोग जब किसी का मूल्य निश्चित करते हैं 
तब उनके मन में ये व्यक्तिनिरपेक्ष निकष होते हैं। वे केवल रुचि-अभिरुचि या 
भावनात्मक दृष्टिकोणों के विषय सदैव बदलते रहते हैं और इन परिवर्तनों के पीछे 
कोई तत्त्व नहीं होता। वे क्षणिक सनकों पर भी निर्भर रहते हैं। मूल्यों के संबंध में 
इस प्रकार के सनकीपन को कोई स्थान नहीं होता। मूल्यों की जड़ें जीवन में बहुत 
नीचे तक गई हुई होती हैं और जीवन में बहुत बड़े परिवर्तन होने पर ही मूल्यों में 
परिवर्तन होते हैं। जो भी कोई नीति मूल्यों एवं कलामूल्यों के संबंध में गंभी रताँपूर्वक 
विचार करता है उसे दिखाई देगा कि भावनार्थवाद पर उठाये गए आशक्षेपों में बहुत 
सत्यांश है। मैं यह तो नहीं कहना चाहृता कि मूर का सिध्दांत उसके मूल रूप में 
ही यथावत्‌ स्वीकार किया जाए। मूर के विचार की कुल दिशा भावनार्थवादियों की 
अपेक्षा अधिक ठीक है, यही मुझे कहना है। मूर के विचार पर अन्य सिध्दांतों के 
उदाहरणार्थ, स्वभावत: वादग्रस्त अवधारणाओं के सिध्दांत एवं द्विधुवात्मकता के 
सिध्दांत के संस्कार करने होंगे। और ऐसे संस्कारित स्वरूप में मूर का विचार स्वीकार 
करने योग्य सिध्द होगा। 

3.6 

अब तक हमने तीन दृष्टिकोणों से मूल्यसंवाक्य के विश्लेषण के संबंध में चर्चा 
की। वे तीन दृष्टिकोण हैं।--- प्राकृतिकवाद, 4॥2एशंआा) प्रात्तिभ-ज्ञानवाद 
(॥प्र।णांझा) एवं भावनार्थवाद (७०४ ९ंशा)। इसके बाद देखेंगे कि मूल्यसंवाक्यों 
के वादों के बारे में इन तीन तत्त्वप्रणालियों को क्या कहना है। 

प्राकृतिकतावादी साँचे में वाद का स्वरूप निम्न प्रकार से होगा: समझ लीजिए, 
अ ' को रिचर्ड्स की प्रेरणा-;संतुलन की मीमांसा स्वीकार्य है। उसने अगर कहा कि 
क. गदर है, तो उसका अर्थ होगा “क” के कारण अधिकाधिक प्रेरणाओं का संतुलन 

4 संतोष मान लीजिए कि “ब” को यह मूल्यांकन स्वीकार्य नहीं है। फिर इस वाद 
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को हल करने का एक ही रास्ता है--- यह देखना कि “क” के फलस्वरूप सचमुच 
अधिकतम प्रेरणाओं का संतुलन एवं संतोष होता है। याने यह वाद अवलोकन से हल 
हो सकता है। 

दो प्रातिभ ज्ञानवादियों में वाद हो जाए तो कैसे हल होगा ? मूर और सिजूविक 
में ऐसा विवाद हुआ था। इस संदर्भ में सिजूविक के सुखवाद ([2०60॥॥7) को काटने 
के लिए मूर ने जो बौध्दिक युक्तिवाद किया वह महत्त्वपूर्ण है। सिजूविक का दावा 
यह है कि सुख ही अंतिम शिव है। वह मुझे प्रातिभ ज्ञान से प्रतीत हुआ। मूर को 
सिध्द करना था कि उसे हुआ प्रातिभ ज्ञान सिजूविक के प्रातिभ ज्ञान से अधिक ठीक 
है। मूर आरंभ में ही स्वीकार करता है कि एक प्रातिभ ज्ञान दूसरे प्रातिभ ज्ञान की 
अपेक्षा अधिक ठीक है, यह सिध्द नहीं किया जा सकता। लेकिन बौध्दिक युक्तिवाद 
से दूसरे की बुध्दि को अपने विचार के पक्ष में सहमत किया जा सकता है।” 

वैसे तो अनेक बातें सिध्द नहीं की जा सकतीं। उदाहरणार्थ यह नहीं सिध्द किया 
जा सकता कि सामने कुर्सी है। लेकिन दूसरे को समझाया जा सकता है कि सामने 
कुर्सी है और अपनी तर्कपरंपरा से अपने और दूसरे में मतैक्य हो सकता है। इतना 
भी हुआ तो बहुत है। अपने और दूसरे के बीच एक मुद्दे पर मतभेद है भी; तो दूसरे 
मुद्दे पर मतैक्य संभव है। मतैक्य के इस प्रस्थान बिंदु से प्रारंभ कर दिखाया जा सकता 
है कि अपना विचार इस प्रस्थानबिंदु से संगत है और प्रतिपक्ष का कहना इस प्रस्थान- 
बिंदु से संगति नही रखता।४ मिल ने इस पध्दति को “अप्रत्यक्ष प्रमाण (ाध्टा 
9000) नाम दिया है। इस पध्दति का अवलंब कर मूर ने दर्शाया है कि सिज्विक 
की मान्यता गलत है। मूर कहता है कि सुख को अन्य सभी वस्तुओं से उदाहरणार्थ, 
सुख की प्रतीति से अलग कर यह देखो वह. मूल्य युक्त है या नहीं। उसका दावा है 
कि ऐसा करने पर आपको जेंच जाएगा कि सुख एकमेव शिव नहीं है। यह ध्यान 
में रखना चाहिए कि यह वाद एवं उसमें प्रयुक्त पध्दतियाँ पूर्णत: बौध्दिक हैं। 

भावनार्थवादियों के मत से मूल्यसंवाक्य के बारे में सही अर्थ में वाद ही संभव 
नहीं है। समझिए कि एक व्यक्ति कहता है, 'क” ने घूस ली, यह बुरा किया। अब 
'क॑ ने पैसे क्यों लिए? अगर लिए हों तो क्या लेने का अधिकार उसे था? क्या उसका 
स्वरूप घूस का था? -- बाद उसके बारे में संभव है। वस्तुस्थिति के अवलोकन से 
यह वाद हल हो सकता है। क्योंकि बस्तुस्थिति के अवलोकन से यह वाद हल हो सकता 
है। क्योंकि वस्तुस्थिति क्या है, इसके बारे मे यह वाद है। लेकिन उपर्युक्त वाक्य 
भावनार्थ का भी अंग है। इस वाक्य का उद्देश्य बोलनेवाले की प्रतिकूल भावना का 
प्रकटीकरण करना और सुननेवाले के मन में ऐसी ही प्रतिकूल भावनाओं को उत्पन्न 
करना है। मूल्यसंवाक्य के मुख्य कार्य का स्वरूप ध्यान में आने पर उसका भावनार्थ 
वर्णनपरक अर्थ की अपेक्षा अधिक महत्त्वपूर्ण है, यह जँँंच जाता है। मूल्यसंवाक्य का 
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स्वरूप उसके भावनार्थ पर निर्भर करता है। और इस भावनार्थ के बारे में वाद संभव 
नहीं है। मतलब यह हुआ कि मूल्यसंवाक्य के सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण पहलू के बारे में 
वाद असंभव है। अब समझिए कि यह सिध्द हुआ कि “क” ने घूस ली। उस पर अगर 
किसी ने कहा कि घूस लेने में बुरा क्या है? फिर उसे कैसे समझाया जाय कि घूस 
लेना बुरा है? यह स्पष्ट है कि उसके मन के संस्कार हमारे संस्कारों से अलग होने 
के कारण घूस के संबंध में हमारे मन में जो भावनाएँ जामृत हुईं उनसे अलग भावनाएँ 
उसके मनमें जागृत हुईं। यहाँ बौध्दिक वाद संभव नहीं क्योंकि यहाँ दो भावनात्मक 
प्रतिक्रियाओं के बीच संघर्ष है। दूसरे का भावनात्मक दृष्टिकोण बदलना हो तो हमें 
उस पर नए संस्कार करने होंगे। मतलब कि यहाँ बौधघिक युक्तिवाद (8009! 
3९०॥९॥) का कोई उपयोग नहीं है। यहाँ चाहिए अलग प्रकार की उपाययोजना-- 
साम, दाम, दंड इनमें से कुछ।” 
उपर्युक्त विवेचन से निष्कर्ष यह निकलता है कि मूल्यसंवाक्य के वर्णनपरक अर्थ 
के संबंध में ही वाद हो सकता है। वर्णनपरक अर्थ एवं भावनार्थ, दोनों का एक साथ 
विचार करने पर ध्यान में आता है कि मूल्यसंवाक्य के बारे में होने वाले विवाद एवं 
उनमें प्रयुक्त प्रणालियाँ संमिश्र होती हैं। उसमें बौद्धिक युक्तिवाद के साथ अन्य 
प्रणालियों का भी अवलंब किया जाता है। कुछ उदाहरणों से यह मुद्दा अधिक स्प्ष्ट 
होगा | 
(अ) “एकच प्याला” कितना प्रभावी नाटक है! सिंधु का दुःख हृदय के टुकड़े 
करता है। मैं तो लगातार आँखें पोंछता रहा। 
“आप यह कह रहे हैं, क्योंकि आप हमेशा कहते हैं कि अच्छे वाइ्मय में 
रोना-ध्ोना नहीं होना चाहिए और नहीं भी होता।” 
(यहाँ पहले विचार की तार्किक असंगति पर उंगली रखी गई है। उसे अब 
या तो 'एकच प्याला" के बारे में मान्यता को बदलना चाहिए अथवा अच्छे 
वाड्मय के स्वरूप के संबंध में मान्यता बदलनी चाहिए। कम-से-कम यह 
तो कहना ही पडेगा कि “एकच प्याला” के बारे में ही सही अपने मत को 
बदला क्‍यों गया।) 
(आ) अश्लील वाड्मय बुरा होता है, उसपर रोक लगानी चाहिए, क्योंकि ऊससे 
तरुण पीढ़ी स्त्रैण होगी।” 
“आप जो कह रहे हैं वैसा परिणाम होने का कोई प्रमाण नहीं प्राप्त होता। 
उल्टे इस वाड्मय पर रोक हछगाने से लेखन-स्वातंत्रय पर आघात अवश्य 
होगा।” 
यहा जिस प्रमाण पर निर्भर रह कर अश्लील वाड्मय के संबंध में स्थापना 
की गई है उस प्रमाण में कुछ अर्थ नहीं है। यह दिखाया गया है कि लेखन 
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ैिरककम्मभी, 


स्वातंत्र्य के बारे में पहले वक्ता को बहुत आस्था है यह गृहीत मानकर 
अश्लील वाड्मय पर रोक लगाने से लेखन स्वातंत्रय पर आघात होगा, यह 
भी दिखाया गया है। यह युक्तिवाद मूर ने भी किया होता। 

इन दोनों उदाहरणों में बौध्दिक युक्तिवाद का अवलंब किया गया है। 
(अ) में तार्किक विसंगति दिखायी गई है, तो (आ) में प्रमाण का खोखलापन 
दिखाया है और अश्लील वाइडमयपर रोक लगाने की माँग एवं लेखन 
स्वातंत्रविषयक आस्था के बीच विरोध की बात भी कही गयी है। ये दोनों 
युक्तिवाद शास्त्रीय बाद में प्रयुक्त होते हैं। 

प्रा. मे. पु. रेगे ने प्रा. कुरूंदकर के रूपवेध” पर बड़ी मुँहतोड़ टीका की 
है। ऐसे स्पष्टवक्‍्ता समीक्षकों की आज आवश्यकता है।” “रेगे की टीका 
मुंबई-पुणे की लोगों की गुटबाजी का भाग है, ऐसा लगता है,” 

(प्रा. रेगे की 'रूपवेध” पर की गई समीक्षा ठीक है। अथवा नहीं, इस मूल 
मुद्दे को अलग हटा कर प्रांतीय अभिमान को आवाहन करने के अतिरिक्त 
इस उत्तर से कुछ भी नहीं सिध्द होता।) 

“अश्लील वाड्मय की तरफदारी करनेवाले लोग बूर्ज्वा मनोवृत्ति के होते 
हैं” 

यहाँ अश्लील वाड्मय के अच्छे बुरेपन के बारे में कुछ स्पष्ट नहीं कहा गया 
है। जहाँ “बूर्जा” गाली मानी जाती है वहाँ अश्लील वाडमय का समर्थन 
करनेवालों के संबंध में नापसंदगी उपर्युक्त वाक्य में निर्दिष्ट होती है। और 
कुल बूर्ज्वा चीजों के बारे में गुस्सा एवं नफरत करनेवाले लोगों में अश्लील 
वाड्मय और उसकी हिमायत करनेवाले लोगों के संबंध में एक पिटी-पिटाई 
प्रतिक्रिया (४0०८ 7258790॥5८) उत्पन्न की गई है। 

“रायगडाला जेव्हा जाग येते”, यह उत्कृष्ट नाटक है। उसके तीन सौ से 
अधिक प्रयोग यूँ ही तो नहीं हुए।” 

(सुननेवाले पर लोकमान्यता का दवाब पड़े, इसीलिए इस नाटक के कितने 
प्रयोग हुए हैं, यह कहा है।) 


(ऊ) एक शून्य बाजीराव” उत्तम नाटक है। प्षभी बड़े और मर्मज्ञ समीक्षकों 


ने उसकी बहुत प्रशंसा की है।” 


(पहलेवाले उदाहरण में लोकप्रियता का दबाव उत्पन्न करना उद्देश्य था तो इस 
उदाहरण में मर्मज्ञ समीक्षकों की राय का दबाव लाना उद्देश्य है। 

अंतिम चार उदाहरणों में जो युक्तिवाद प्रयुक्त है वह बौध्दिक नहीं है। लेकिन 
भावनार्थवादियों की राय में मूल्य-क्षेत्र के वाद का उद्देश्य भावनात्मक दृष्टिकोण को 
बदलने का होने के कारण इस प्रकार का युक्तिवाद इस वाद में किया जाता है। 
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मूल्यसंवाक्य में वस्तुस्थिति वर्णनात्मक अंश होने के कारण बुध्दि को जँंचनेवाले मुद्दे 
उस अंश के संदर्भ में प्रयुक्त होते हैं। लेकिन मूल्य-संवाक्य में भावनात्मक अंश होने 
के कारण बौध्दिक युक्तियों का भी इस्तेमाल किया जाता है।?« 

अब समझ लें, किसी ने बुध्दि को उचित लगनेवाले मुद्दों का उपयोग कर ऐसा 
सिध्द किया कि अश्लील वाडमय से किसी भी प्रकार के भयावह परिणाम नहीं होते। 
लेकिन अश्लील वाड्मय के संबंध में विरोध मूलतः: भावनात्मक होने के कारण ये 
सभी मुद्दे, जेँच जाएँ तो भी ये लोग अश्लील वाडमय का विरोध करने से बाज नहीं 
आएँगे। क्योंकि आधारभूत संवाक्यों के (#०॥॥52८5) से जिस तरह निष्कर्ष तार्किक 
नियमों से सिध्द होता है वैसा बौध्दिक मुदूदों से भावनात्मक दृष्टिकोण सिध्द नहीं 
होता।” भावनात्मक दृष्टिकोणों के बीच के संघर्ष को बौध्दिक उपायों से नहीं तय 
किया जा सकता। मूल्यसंबंधी वाद को हल करने का एक और मार्ग आर. एम. हेयर 
ने दिखाया है।» विशिष्य क्षेत्र के दृष्टिकोण का अन्य क्षेत्रों के दृष्टिकोणों पर क्‍या प्रभाव 
पड़ता है, यह दृष्टिकोण अन्य दृष्टिकोणों से कहाँ तक साधर्म्य रखता है, यह दिखाना। 
इस तरह कुल जीवनसंबंधी समग्र दृष्टिकोण तक हम आ जाते हैं। और इस समग्र 
दृष्टिकोण के संबंध में दोनों में सहमति हो तो उन्हें एक दूसरे की विशिष्ट क्षेत्र की 
मान्यताएँ मान्य होने की संभावना बहुत होती है। लेकिन अगर दो व्यक्तियों के जीवन 
दृष्टिकोण ही भिन्‍न हों तो क्या किया जा सकता है? यहाँ मानवीय बुध्दि कौं अपनी 
हार स्वीकार करनी पड़ेगी। उपर्युक्त उदाहरणों में एक में अश्लीलता और 
लेखन-स्वातंत्रय के बीच संगति बिठाने का प्रयास किया गया है। इसी वाद को आगे 
बढ़ाया जाए तो व्यक्तिस्वातंत्रय, लोकतंत्र इत्यादि अवधारणाओं का उसमें उपयोग 
होगा, इसमें संदेह नहीं। और इस तरह कुल जीवन-निष्ठाओं का विचार करना 
आवश्यक होगा। लेकिन जो व्यक्ति अश्लील साहित्य पर रोक लगाने ही निकला है, 
उसे व्यक्तिस्वातंत्रय, लोकतंत्र, इत्यादि के बारे में कुछ आस्था ही नहीं है, ऐसे व्यक्ति 
के साथ वाद संभव नहीं है, ऐसा ही हेयर करहेंगे। 

3.7 

मूल्यपरक शब्दों के कई बार दो अलग अर्थ होते हैं। एक भावनात्मक और दूसरा 
वर्णनात्मक। कभी ये दोनों अर्थ एक दूसरे के साथ अटूट रिश्ते से जुड़े हुए होते हैं। 
उदाहरण के लिए हम भट _ शब्द लें। जिसे भट” कहना है, वह ब्राह्मण होना चाहिए। 
लेकिन इस शब्द को (मराठी में) भावनात्मक अर्थ भी है। भट याने केवल ब्राह्मण 
नहीं बल्कि ऐसा ब्राह्मण जिसे हीन समझा जाए, जो पुरोहिती करता है, भोजनगृह 
चलाता है, भोजन को अत्यधिक महत्त्व देता है वह है भट , दूसरा उदाहरण हम 
लें। 'लुभावना” जो छोटा, नाजुक, नादान, मन में वात्सल्य पैदा करनेवाला हो उसे 
ही “लुभावना” (मराठी में “गोजिरवाणा” कहते हैं। अनुवादक) कहा जाता है। कोई 
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भैंस को लुभावनी कहे तो हमें हँसी आ जाएगी। उसी तरह जो बहुत प्रचंड होता है, 
मन में भय और आदर पैदा करता है उसे “विराट” कहा जाता है। हिमालय को 
“विराट कहते हैं, छछुंदर को विराट कहना गलत होगा। लुभावना और विराट शब्द 
का विशिष्ट मूल्यमापन से भी संबंध है और विशिष्ट गुणवैशिष्टयों से भी। नोवेलस्मिथ 
ने ऐसे शब्दों को औचित्यदर्शक शब्द (8907८55 ५४०08) कहा है।” ये शब्द केवल 
वर्णनपरक नहीं होते। उन्हें मानव की नित्य भावनापरक प्रतिक्रियाओं के परिणामस्वरूप 
मूल्यों का स्पर्श भी हुआ रहता है। जिस दुनिया में मनुष्य नहीं, उस दुनिया में खरगोश 
छोटा होगा लेकिन लुभावना नहीं होगा, हिमालय बड़ा होगा लेकिन विराट नहीं होगा। 

कुछ मूल्यपरक शब्द ऐसे होते हैं कि जिन्हें नित्यसंबंध से जुड़ा हुआ विवक्षित 
वर्णनपरक अर्थ नहीं होता। यह नहीं कि ऐसे शब्द “वाह!” “अरे, अरे” जैसे 
भावनोदगार-वाचक जैसे होते हैं। ये शब्द विशिष्ट वर्णनपरक अर्थ ध्वनित करते हैं। 
लेकिन इन शब्दों का वर्णनपरक अर्थ संदर्भ के अनुसार बदलता है। “अच्छा”, सुंदर”, 
“मस्त”, टॉप”, “भंकस, शब्द इसी वर्ग मे आते हैं। विशिष्ट संदर्भ में ये विशिष्ट 
वर्णनपरक अर्थ छनित करते हैं, यह निश्चित है। इसीलिए “यह नाटक मुझे अच्छा 
लगता है” और “यह नाटक अच्छा है।” ये दो वाक्य समानार्थक नहीं सिद्ध होते। दूसरे 
वाक्य में यह अर्थ निहित है कि नाटक को “अच्छा” कहने के स्तमर्थ कारण हैं, वह 
विशिष्ट निकषों पर खरा उतरता है। याने हमारे मन में कुछ निश्चित वर्णनपरक अर्थ 
का होना आवश्यक है। लेकिन यह कहने पर कि “यह नाटक मुझे अच्छा लगता है।” 
इस प्रकार का कुछ अर्थ अभिप्रेत है ऐसा सूचित होता ही है, ऐसा नहीं। बहुत बार 
तो वाद को समाप्त करने के लिए ही “मुझे क' अच्छा लगता है”, कहा जाता है, 
अच्छा' शब्द से विविध संदर्भो में विविध वर्णनपरक अर्थ सूचित होते हैं। यह तो 
स्पष्ट है कि जिस कारण के लिए कोई बैंगन की सब्जी अच्छी है" कहेगा उसी कारण 
के लिए कविता को कोई अच्छी नहीं कहेगा। अच्छा”, सुंदर, “मस्त” इत्यादि 
शब्द वर्णनपरक अर्थ की दृष्टि से संचारी शब्द कहे जाएँगे; क्योंकि वर्णनपरक अर्थ 
के संबंध में वे 'भट”, 'लुभावना”, “विराट” इत्यादि शब्दों की भाँति स्थिर नहीं होते। 

अब “काव्य” शब्द लीजिए। इस शब्द में मूल्यसूचना है, यह निम्नलिखित उदाहरण 
से स्पष्ट होगा। 'अमुक का लेखन केवल गद्य है, काव्य नहीं।” किसी लेखन को “काव्य” 
कहना ही उसका गौरव करना है। काव्य” गौरव-सूचक अभिधान है" और उसका 
वर्णनपरक अर्थ भी है, कम-से-कम जितना काव्य शब्द में होता है उतना अर्थ तो 
अभिप्रेत है ही। लेकिन और भी कितने ही गुणवैशिष्ट्य हमें अभिप्रेत होते हैं। वे 
रीतिसंबंधी होंगे। “काव्य” के वर्णनपरक अर्थ की सीमाएँ स्पष्ट रेखांकित नहीं रहतीं। 
उन्हें रेखांकित करना पड़ता है। ये सीमाएँ बाँधने का कार्य परिभाषा द्वारा होता है। 
काव्य की परिभाषा करनेवाल्ा हर कोई व्यक्ति किसी-न-किसी परंपरा का नेता या 
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अनुयायी होता है। अपने सिद्धांत के अनुसार ही वह “काव्य” के वर्णनपरक अर्थ की. 
सीमाएँ निश्चित करता है। इसलिए रीति-सिद्धांत के अनुसार काव्य की एक परिभाषा 
की जाति है, अलंकार-सिद्धांत की दृष्टि से दूसरी, ध्वनि-सिद्धांत के अनुसार तीसरी, 
रस-सिद्धांत के अनुसार चौथी, वक्रोक्ति की दृष्टि से पाँचवीं......ऐसी अनेक परिभाषाएँ 
तैयार होती हैं। हर परिभाषा अपने सिद्धांत के अनुसार काव्य की सीमाएँ निश्चित 
करती है। स्टीवन्सन के अनुसार ये सारी परिभाषाएँ अनुनयपरक परिभाषाएँ 
(7०७5४०&४९ 0०॥7॥70॥8) होती हैं। उनका उद्देश लोगों की भावनात्मक दृष्टि को 
नई दिशा देना होता है। मूल्यपरक शब्द को जो मूल्यात्मक याने भावनात्मक अर्थ 
होता है वह स्थिर होता है और वर्णनात्मक अर्थ बदलता रहता है। हर अनुनयपरक 
परिभाषा इस स्थिर मूल्यात्मक अर्थ को अपने वर्णनपरक अर्थ के समकक्ष करने का 
प्रयास करती है।! 

लोग अपनी अनुभवपरक परिभाषा को स्वीकार करें, इसलिए कुछ युक्‍्तियों का 
सहारा लिया जाता है। उनमें एक है सही” शब्द का उपयोग। काव्य की अनेक 
परिभाषाएँ प्रचलित हैं, लेकिन वे काव्य का मर्म स्पष्ट नहीं करतीं, वे काव्य के उपरी 
गुणविशेषों पर बल देती हैं, हमारी परिभाषा काव्य का मर्म बताती है---- अनुनयपरक 
परिभाषा देनेवालों का यह अभिप्राय होता है। इसलिए कहा जाता है---“सही काव्य 
वह है जिसमें उत्तम रसपरिपाक होता है” या “सही काव्य वह है जिसमें शब्द पहले 
आते हैं और अर्थ बाद में” इत्यादि। स्टीवन्सन की राय में यहाँ सही” का अर्थ है, 
'स्वीकार्य। ४ 

अनुनयपरक परिभाषा का समर्थन बहुत चतुराई से किया जाता है। मान लें कि 
हमें “काव्य याने भावना का सहज उदगार” परिभाषा का समर्थन करना है। फिर हम 
दिखाने लगते हैं कि जिसे लोग काव्य कहते हैं उस समूचे लेखन में भावना का सहज 
उद्गार है और भावना” और “सहज उद््‌गार” शब्दों की थोड़ी बहुत खींचतान करने 
पर यह संभव बन जाता है। लेकिन अगर किसी स्थान पर यह नहीं संभव बना तो? 
अनुनयपरक परिभाषा देनेवाला ऐसे समय यह भूमिका ग्रहण करता है कि, जिस 
स्थान पर भावना का सहजोदगार नहीं है, वहाँ काव्य ही नहीं है।” ऐसा करने पर 
विरोधक के प्रमाण का बल ही खत्म होता है, कम-से-कम ऐसा आभास तो हो ही 
जाता है। बचाव का यह दाँव ऐसा होता है कि उसके कारण लगता है कि प्रस्तुत 
परिभाषा अबाधित (7८0॥400) है। 

अनुनयपरक परिभाषा पक्षघर होने पर भी काव्य का स्वरूप समझने की दृष्टि से 
बहुत महत्त्वपूर्ण होती है। भावनार्थवादियों की दृष्टि में काव्य की परिभाषा देना याने 
उस अभिधान के इर्दगिर्द उपस्थित गौरव के बलय को उसके कुल वर्णनपरक अर्थ 
में से अपने इच्छित अर्थांश के समकक्ष करना है। यह अंश हम कैसे चुनते हैं? गौरव 
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का यह वलूय किसी भी भाग के साथ क्‍यों नहीं चिपकाया जाता? भावनार्थवादियों 
की दृष्टि से यहा सब रुचि-अरुचि पर निर्भर रहता है। लेकिन यह बात जँचती नहीं। 
परिभाषा की सीमा अगर रुचि-अरुचि पर निर्भर होगी तो वह परिभाषा काव्य के 
स्वरूप का आकलन कराने में सहायक नहीं होती। क्योंकि स्वच्छंदतापूर्वक परिभाषा 
करने के लिए हम स्वतंत्र होंगे, ऐसा नहीं होता। काव्य की हर परिभाषा, अगर वह 
सर्वथा असंबध्द न हो तो काव्य के स्वरूप पर थोड़ा बहुत प्रकाश डालती ही है। काव्य 
की सीमाएँ रेखांकित नहीं होतीं, उन्हें रेखांकित करना पड़ता है, यह सही है। लेकिन 
चाहे जिस तरह उन्हें रेखांकित नहीं किया जा सकता। उन्हें वस्तुस्थिति का, काव्य 
के संदर्भ में मानवीय वस्तुस्थिति का आधार चाहिए। इसी कारण से पहले प्रकरण 
में प्रातिभ विज्ञान का मुद्दा प्रस्तुत किया था। 

इसपर यह आक्षेप किया जा सकता है कि काव्य की अगर एक ही सर्वस्वीकृत 
परिभाषा होती तो यह सब ठीक होता। लेकिन काव्य की अनेक परिभाषाएँ होती हैं 
और उनमें से कुछ परस्पर काटनेवाली भी हो सकती हैं। फिर इस सबसे काव्य स्वरूप 
के दर्शन हो सकते हैं यह कैसे स्वीकार किया जाए। काव्य की अनेक परिभाषाएँ होने 
पर अगर उनमें से एक सही और अन्य गलत सिध्द हों तो प्रश्त हल हो सकता है 
लेकिन हम अगर एक पंथ के अंधे अनुनायी नहीं होंगे तो सहज समझ सकते हैं कि 
प्रश्न हल करने का यह रास्ता नहीं है। दूसरा रास्ता है-----सिध्दांतों की श्रेणियाँ कल्पित 
कर हमें जो सिध्दांत सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण लगता है, उसे सबसे ऊपर की सीढ़ी पर 
बिठा दिया जाए और अन्य सिध्दांतों को नीचे की सीढ़ियों पर या यह दिखाना कि 
अन्य सभी सिध्दांतों की परिणति अपने चुने हुए सिध्दांत में कैसे होती है। रससिध्दांत 
एवं ध्वनिसिध्दांत मान वाले कुछ संस्कृत काव्यशास्त्रियों ने इस रास्ते को चुना है; 
लेकिन यह रास्ता भी उचित नहीं; क्योंकि इस पर वाद हो सकता है कि किसी परंपरा 
की परिणत एवं सर्वाधिक परिपक्व स्थिति कौन-सी है। 

3.8 

उपर्युक्त प्रश्न विज्ञान की अवधारणाओं के संदर्भ में उपस्थित नहीं होते। अम्ल" 
शब्द से निश्चित गुणों से युक्त द्रव्य का बोध होता है एवं अम्ल वर्ग की सीमा निश्चित 
है और वैज्ञानिकों में उसके संबंध में एकमत भी है। इसलिए “अम्ल" संज्ञा की सर्वसम्मत 
परिभाषा की जा सकती है। लेकिन काब्यादि संज्ञाओं के बारे में यह बात नहीं है। 
काव्य की सर्वसम्मत परिभाषा नही दी जा सकती। किसी भी एक परिभाषा द्वारा निर्दिष्ट 
मर्यादाओं में सब काव्य नहीं समेटा जा सकता। अत: विद्वानों को इधर लगने लगा 
कि काव्य, कला इत्यादि अवधारणाओं का एक अलग वर्ग तैयार करना आवश्यक 
है। इन अवधारणाओं का स्वरूप जानने हेतु नए तर्किक हथियारों की जरूरत महसूस 
होने लगती है। इस दृष्टि से विट्गिन्स्टाइन की कुलसाम्य (शि॥9 725.॥0]406) 
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की अवधारणा बहुत महत्त्वपूर्ण है।? जब हम कहते हैं कि विशिष्ट वस्तुएँ एक ही 
वर्ग में अंतर्भूत होती हैं, तब हम यह मानते हैं कि उन सभी वस्तुओं में समान एक 
विवक्षित गुणसमुच्चय होता है। यह गुणसमुच्चय उस वर्ग की वस्तुओं का सत्त्व 
(९४5थ॥८८) माना जाता है। परिभाषा का कार्य इस सत्त्व को शब्दांकित करना होता 
है। सभी अम्लों में कुछ गुणविशेष होते हैं कि जिनके कारण वे अम्ल बनते हैं। इसलिए 
इन गुणविशेषों की सहायता से अम्ल की परिभाषा की जा सकती है।# प्राय: यह 
परिभाषा महाजाति (2०॥॥9) एवं व्यवच्छेदक लक्षण (88००॥॥४98) की सहायता से 
की जा सकती है। लेकिन व्यवहार में अनेक अवधारणाओं के संबंध में यह प्रणाली 
प्रयुक्त नहीं की जा सकती। विट्गिन्स्टाइन ने इस संदर्भ में खेल का उदाहरण दिया 
है। सभी खेलों में जरूरी नहीं कि कोई एकाघ समान गुण हो ही। (अ” और“ ब” 
में किसी एक बाबत में, ब” और “क” में किसी दूसरी बाबत में, “क, 'ड', अ 
में किसी तीसरी बाबत में......... साम्य परिलक्षित होता है। खेल” अवधारणा से 
निर्दिष्ट क्षेत्र साम्य एवं भेद से व्याप्त है। इसलिए यह गलतफहमी न रहे कि सब खेलों 
में कुछ समान तत्त्व होगा। विट्गिस्टाइन का कहना है कि जिस-जिस को खेल कहा 
जाता है, उस सबमें साम्यभेद कैसे हैं, यही देखना चाहिए। चार भाई-बहनों में भी 
ऐसे ही साम्यभेद होते हैं। यही बात काव्यादि अवधारणाओं के बारे में सही है। काव्य 
का एक सत्त्व होता है और वह सभी काव्यों में होगा ही, यह दुराग्रह व्यर्थ है। 
काब्यों में कुलसाम्य होता है। उसी तरह वाड्मय, संगीत, चित्रकला इत्यादि में भी 
कुलसाम्य होता है, इसलिए सभी कलाओं पर सीधे लागू की जा सकनेवाली समान 
गुणविशेषों की भाषा में कला की परिभाषा देना सिर्फ कठिन ही नहीं, लगभग असंभव 
है [६ 

यहाँ एक आक्षेप लिया जा सकता है। कुलसाम्य से एकत्र आई वस्तुओं में केवल 
सीमित साम्यभेद का ही नाता होगा तो दुनिया की सभी वस्तुएँ एक ही कुल की सिध्द 
की जा सकती हैं। ऐसा हुआ तो यह अवधारणा निरुपयोगी सिध्द होगी। इस आशक्षेप 
को उत्तर इस प्रकार दिया जा सकता है। कुलसाम्य की अवधारणा में मूलादर्श 
(०(था।एथ या ए#30/2॥) का बहुत महत्त्व रहता है। कुल अवधारणा के इस्तेमाल 
का मतलब यह देखना है कि एकाध विशिष्ट समान तत्त्व वर्तमान है, इसलिए वह 
वस्तु उस कुल में समाविष्ट होनी चाहिए ऐसा हम नही कहते। बल्कि कूल के मूलादर्श 
के साथ उसका साम्यभेदात्मक रिश्ता देखकर हम यह तय कर लेते हैं। इस तरह 
के एकाघ कुल के मूलादर्श का भान हमें किस प्रकार होता है, यह प्रश्न इसी प्रश्न 
के समान है कि हमें साधारण «करा भान कैसे होता है। ये दोनों प्रश्न हमारी चर्चा के 
संदर्भ में यहाँ समी चीन नहीं हैं। हमें साधारण और कुलसाम्य के बीच के भेद का विचार 
करना है। उपरोल्लेखित मूलादर्श में अंतर्गत विविधता होती है, उसमें अनेक गुणविशेष 
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होते हैं, उसके अनेक अंग होते हैं। इन विविध अंगों एवं गुणविशेषों की सहायता से 
हम उस अवधारणा की परिधि अलग-अलग दिशाओं में बढ़ा सकते हैं। जब दो वस्तुओं 
के बीच का साम्य बिलकुल मामूली होगा तब हम अपनी अवधारणा की परिधि को 
बढ़ाने से इन्कार करते हैं। ऐसा नहीं कि मन चाहे वहाँ तक हम इस कक्षा को 
बढ़ाते जा सकते हैं। कभी कुछ नैसर्गिक परिस्थिति ही ऐसी होती है कि एकाध 
अवधारणा की परिधि को एक विशिष्ट सीमा के आगे बढ़ा ही नहीं सकते। एक उदाहरण 
से इस मुदे को अधिक स्पष्ट किया जा सकता है। शेक्सपिअर के साहित्य को “काव्य” 
अवधारणा का मूलादर्श हम मान लें। शेक्सपिअर के साहित्य में भावनोत्कटता, बुध्दि 
की चपलता, मनुष्य का मन एवं विश्वरचना में मानव का स्थान इत्यादि के बारे में 
गहरी जानकारी, औचित्यपूर्ण बिंबविधान, शब्द एवं वृत्त की योजना, उसकी 
मधुरिमा, भाषा का ऐश्वर्य ....... इत्यादि विविध गुणविशेष दिखाई देते हैं। शेली के 
साहित्य को “काव्य” कहना चाहिए क्योंकि उसमें भावोत्कटता है। पोप में वह उत्कटता 
नहीं है। लेकिन बुध्दि की चपलता तथा औचित्यपूर्ण वृत्तों एवं शब्दों की योजना है। 
हारी में भावनोत्कटता, मनुष्य के मन एवं विश्वरचना में मानव के स्थान के संबंध 
गें गहरी जानकारी है, ब्राउनिंग में इन दो गुणों के साथ बुध्दिनिष्ठा भी है। लेकिन 
उसमें भाषा की मधुरिमा नहीं है, उलटे स्पिनबर्ग में उपर्युक्त बहुत-से गुण नहीं हैं 
लेकिन भाषा और वृत्तरचना की मधुरिमा है। उपरोल्लेखित सभी कवियों” के साहित्य 
को “काव्य” कहा जाता है। और फिर भी इन सबमें समान गुण नहीं दिखाए जा सकते। 
लेकिन इन सब में कुलसाम्य अवश्य है। इसलिए, इन सब को “काव्य” कहा जा सकता 
है। लेकिन यह परिधि कितनी बढ़ाई जा सकती है ? र. कू. जोशी ने सत्यकथा” (मराठी 
की एक श्रेष्ठ साहित्यिक मासिक पत्रिका) में जो प्रयोग किए हैं (उदाहरणार्थ 4965, 
68, 69, 70, 72, के वार्षिक दीपावली अंक देखें) उनको “काव्य” या साहित्य” 
नहीं कहा जा सकता। (र. कृ. जोशी ने अक्षरों की विशिष्ट योजनाओं को काव्य के 
रूप में प्रस्तुत किया था -- अनुवादक) इस संबंध में कुछ केवल प्रयोगधर्मी लोगों को 
छोड़ दें तो दो मत नहीं होंगे। काव्य में प्रयोगशीलता होनी चाहिए, यह कहना अलग 
और केवल नया प्रयोग है, इसलिए किसी चीज को “काव्य” कहना अलग बात है। 
लेकिन हमारे समझदार लेखक, पाठक और संपादक इन बातों में गड़बड़ करते हैं। 
“काव्य” अवधारणा की प्राकृतिक सीमा ही कुछ ऐसी है कि उसमें र. कृ. जोशी के 
प्रयोग सम्मिलित हो ही नहीं सकते। उसपर कोई यह कह सकता है कि यह सीमा 
“प्राकृतिक” न होकर “रूढ़िनिर्मित है। अत: रूढ़ि बदल गई तो सीमा भी चाहे जिस 
प्रकार बदली जा सकती है। उसपर उत्तर यह है कि यह«केवल रूढ़ि का सवाल नहीं 
है। मानवीय स्वभाव और व्यवहार इनके संबंध में एक अतिभौतिकीय संवाक्य बनाना 
हो तो कहा जा सकता है कि भनुष्य का स्वभाव एवं व्यवहार ऐसा ही है कि उसके 
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अनुसार भाषाविहीन काव्य हो ही नहीं सकता। “काव्य” मानवनिर्मित परिस्थिति का 
भाग है। अत: मनुष्य-स्वभाव जब तक मूलत: नहीं बदलता तब तक “भाषाविहीन 
काव्य” आत्मघाती अवधारणा सिध्द होगी।४ 

तो क्या फिर यह समझा जाए कि विट्गिन्स्टाइन के पहलेवाले लोगों ने काव्य की 
जो परिभाषाएँ दीं, वे सब गलत थीं? ऐसा समझने की आवश्यकता नहीं है। “काव्य” 
शब्द के उच्चारण पर हमारे सामने विविध गुणविशेषों का जो व्यामिश्र जाल फैल 
जाता है, उसके विवक्षित भाग पर अपना ध्यान केन्द्रित करने का कार्य हर पारंपरिक 
परिभाषा करती रहती है। लेकिन फिर भी जिस भाग पर बल देने की जरूरत है उस 
पर वह देने का कार्य वह परिभाषा करती ही है। किसी भी कालखंड में कुछ गुणविशेषों 
की इतनी उपेक्षा होती है कि उनकी ओर ध्यान देने की आवश्यकता ही पैदा होती 
है और ऐसे समय उस प्रकार की संकुचित व्याप्तिवाली परिभाषा की जरूरत उत्पन्न 
होती है ४ 

इसपर एक टिप्पणी की आवश्यकता है। कुछ दार्शनिकों के अनुसार (उदाहरण 
के लिए, मॉरिस वाईट) काव्य एवं कला की परिभाषा देना काव्य एवं कला के उपेक्षित 
विशिष्ट अंग का महत्त्व प्रतिपादित करना होता है। उदाहरण के लिए क्लाइव बेल 
एवं रोजर फ्राय ने रूपतत्त्व या रचनातत्त्व (#72८0॥6 ० णा॥) का समर्थुन किया; 
क्योंकि आशयतत्त्व को प्राधान्य दिए जाने के कारण रचनातत्त्व उपेक्षित हो गया था। 
लेकिन इन्होंने केवल उपेक्षित को न्याय प्राप्त करा देने की दृष्टि से ही रचनातत्त्व 
का समर्थन नहीं किया था। उन्हें कली उसी रूप में प्रतिभासित हुई थी। यह खेल 
-अवधारणा के विशिष्ट अंग का समर्थन न होकर अवधारणा-शोध था कला के स्वरूप 
के संबंध में उन्हें नया प्रातिभ ज्ञान प्राप्त हुआ था। यहाँ केवल भावनात्मक दृष्टिकोण 
या केवल रुचि-अरुचि का उल्लेख करना पर्याप्त नहीं था। क्‍योंकि यहाँ महत्त्व है 
कलास्वरूपविषयक एक विशिष्ट एहसास का। बेल एवं फ्राय को जो उत्कट रूप में 
प्रतीत हुआ वही उन्होंने 'अर्थपूर्ण रचना” (झंश्ञा।5८क्षा। जाग) के रूप में प्रस्तुत 
किया। इसका अर्थ यह कि कला की हर परिभाषा कला के स्वरूप का दिग्दर्शन कराती 
है। समर्थन की तरह दिग्दर्शन की यह अवधारणा महत्त्वपूर्ण है। यह दिग्दर्शन संपूर्ण 
स्वरूप का नहीं होता, यह सही है। लेकिन इसलिए वह दिग्दर्शन ही नहीं होता, यह 
कहना ठीक नहीं। हर परिभाषा “कला” अवधारणा के एक अंग का दर्शन कराती 
है लेकिन ऐसा तो नहीं है कि इस तरह की परिभाषा का समर्थन करनेवालों को कला 
के स्वरूप के अन्यान्य अंगों का भान नहीं होता। लेकिन उन्हें ऐसा लगता है कि अन्य 
अंग गौण हैं, केवल साधनरूप हैं, और एकाध अंग नहीं ही होना चाहिए या उसे निकाल 
देना चाहिए, इस प्रकार की नकारात्मक भूमिका भी कभी-कभी वे लेते हैं। चित्रकला 
के आशय को लेकर बेल एवं फ्राय की भूमिका नकारात्मक ही है। 
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3.9 

कला की अवधारणा के विविध अंग होते हैं। अलग-अलग परिभाषाएँ इन विविध 
अंगों के दर्शन कराती हैं। और हर परिभाषा कहती है कि उसके लिए अभिप्रेत अंग 
ही कला का अंतिम पूर्णदर्शन है। इन विविध अंगों में एवं उनके दर्शन करानेवाली 
परिभाषाओं में सदैव संघर्ष चलता रहता है। यह अंतर्गत संघर्ष इन अवधारणाओं के 
स्वरूप का एक वैशिष्ट्य है। गैली ने इनका वर्णन 'स्वभावत: “बादग्रस्त अवधारणाएँ” 
(०55थ॥४४॥५ ००॥८४०१ ०॥०८०५०)७) किया है। गैली का सिध्दांत बहुत महत्त्वपूर्ण है 
अत: उसका संक्षेप में परिचय कर लेना उचित होगा।* 

विट्गेस्टाइन के कुलसाम्य सिध्दांत और गैली के स्वभावत: वादग्रस्त अवधारणा 
के सिध्दांत में कुछ मामलों में साम्य अवश्य है। लेकिन उनमें महत्त्वपूर्ण भेद भी हैं। 
कुलसाम्य का सिध्दांत मूल्यअवधारणातक सीमित नहीं है। गैली का सिध्दांत केवल 
मूल्यअवधारणा तक सीमित है। दूसरी बात यह है कि यह जरूरी नहीं कि कुलसाम्य 
का सिध्दांत जिन अवधारणाओं पर चस्पा होता है वे वादग्रस्त ही होनी चाहिए। लेकिन 
गैली के सिध्दांत में वाद का महत्त्व है। मूल्यअवधारणाओं के बारे में ही सदैव वाद 
संभव होते हैं। इसलिए गैली के सिध्दांत को इतना महत्त्व दिया गया है। लेकिन 
ऐतिहासिकता का प्रश्न कुलसाम्य के सिध्दांत में बिलकुल महत्त्वपूर्ण नहीं है। 
ऐतिहासिकता के बारे में गैली का संक्षेप में मंतव्य यह है कि मूल्यअवधारणा मानव 
समाज के जीवन का एक अविभाज्य अंग होती है। समाजजीवन के प्रवाह में वह निमित 
होती है और उसके साथ बदलती भी रहती है। इस इतिहास के किसी कालखंड में 
उसके एक अंग पर बल दिया जाता है तो दूसरे कालखंड में किसी दूसरे अंग पर। 
उदाहरणार्थ, किसी कालखंड में कलाकृति एवं रसिक के बीच के संबंध को महत्त्व 
प्राप्त होता है तो किसी अन्य कालखंड में कलाकृति एवं रसिक के बीच के संबंध को 
महत्त्व प्राप्त होता है तो किसी अन्य कालखंड में कलाकार के प्रश्नों को महत्त्व मिलता 
है। किस को महत्त्व दिया जाए, यह कुल सम'ज जीवन की स्थिति पर निर्भर रहता 
है। अगले उदाहरण से गैली के मुदूदे की पड़ताल प्राप्त हो सकती है। योरप में 
8 वीं सदी तक कला जीवन पुष्टि के लिए ही स्वीकृत थी, 8 वीं, विशेषत: 
49 वीं सदी के उपरांत कला कला के लिए है, यह बात निर्विवाद सत्य के रूप में 
स्वीकार की जाने लगी। जिस समय समाज में स्थिरता, समृध्दि, सुव्यवस्था रहती है, 
उस समय मनुष्य की विविध प्रेरणाओं को स्वायत्तता प्राप्त होती है। योरप में औद्योगिक 
क्रांति के बाद इस तरह की समृध्दि का शुभारंभ हुआ और इसी समय कला की 
स्वायत्तता का समर्थन भी होना शुरू हो गया। इस तरह कला की अवधारणा को 
सामाजिक इतिहास का चौखटा गैली ने दिया है। 

कोई अवधारणा वाद-पग्रस्त है, यह कैसे तय किया जाए? उसके लिए गैली ने सात 
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निकष दिए हैं :-- 


. 


2. 


वह अवधारणा मूल्यात्मक होनी चाहिए। उसके द्वारा निर्दिष्ट वस्तु मूल्ययुक्त 
होनी चाहिए। 

इन निर्दिष्ट वस्तुओं में अंतर्गत विविधता होने के कारण उसका वर्णन 
अलग-अलग ढंग से देना संभव होना चाहिए। एक वर्णन में एक अंग को 
सर्वोच्च स्थान प्राप्त होगा तो दूसरे वर्णन में किसी दूसरे अंग को महत्त्व 
मिलेगा। ह 

उसके संपूर्ण मूल्य का विचार करते समय इस विविधता को दर्ज करना 
चाहिए। विविध अंगों के कारण उसके मूल्य में कैसे योगदान होता रहा 
है, इसका भान होना चाहिए। 

इन अवधारणाओं की सीमाएँ सदा के लिए रेखांकित की हुई नहीं होनी 
चाहिए। वे खुली अवधारणाएँ (09०७॥0०१८८७/$) होनी चाहिए। उनमें अब 
तक बहुत परिवर्तन हो गए और आगे भी होते रहेंगे। 

इस अंतर्गत विविधता के कारण उनके स्वरूप के बारे में अलग-अलग 
सिध्दांत होंगे, यह स्पष्ट है। इनमें से हरेक सिध्दांत को प्रस्तुत करते हुए 
इस बात का एहसास होना आवश्यक है कि उसपर अन्य सिष्धांतों का 
आक्रमण होनेवाला है और यह भी कि अन्य सिध्दांतों पर आक्रमण कर 
ही प्रस्तुत सिद्धांत का बचाव करना होगा। 

यह अवधारणा किसी मूल्लदर्श के आधार पर बनाई जानी चाहिए। उसी 
तरह इस मूलादर्श का महत्त्व एवं श्रेष्ठता सर्वस्वीकृत होनी चाहिए। 
यह विश्वासपूर्वक दावा करना संभव होना चाहिए कि इन अंतर्गत विवादों 
के कारण मूलादर्श के आधार पर उपयोजित वस्तु की गुणवत्ता टिकी रह 
गई है या बढ रही है। 


गैली ने दिखाया है कि कला-अवधारणा स्वभावत: वादइग्रस्त है। 


हि 
2. 


कला मूल्यात्मक अवधारणा है। 

उसके द्वारा निर्दिष्ट वस्तुओं में अंतर्गत विविधता है। अलग-अलग समयों 
में उसका वर्णन अलग-अलग तरह से किया गया है। कभी कलाकृति के 
अंतर्गत स्वरूप पर बल दिया गया, कभी रसिकों की प्रतिक्रियाओं पर तो 
कभी कलाकारों पर इत्यादि। इसका कारण यह अंतर्गत विविधता ही है। 
उसके संपूर्ण मूल्य का विचार करते समय इन विविध बातों का भान रखना 
पड़ता है। 

इन अवधारणाओं की सीमाएँ काल के प्रवाह में बदलती गई हैं और आगे 
भी वे कैसे बदलती जाएँगी इनके बारे में आज कुछ कहना कठिन है। 
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5. उसके स्वरूप के बारे में अलग-अलग सिद्धांत पैदा हुए हैं, यह भी दिखाई 
देता है कि हर सिध्दांत को प्रस्तुत करते समय अन्य सिध्दांतों पर आक्रमण 
और अन्य सिद्धांतों के आक्रमण से अपने सिध्दांतों का बचाव, दोनों क्रियाएँ 
होती रही हैं। 

6. यह कहना कठिन है कि यहाँ मूलादर्श क्या प्रयुक्त हुए हैं; क्योंकि कला 
के क्षेत्र में अनेक परंपराएँ होती हैं। फिर भी किसी विशिष्ट संदर्भ में कौन-सी 
परंपराएँ या कलाकृति मूलादर्श के रूप में प्रयुक्त हुई हैं, यह तय करना 
कठिन नहीं होता। 

7. इस अवधारणा को लेकर सतत चलनेवाले वादों के फलस्वरूप उसे इस्तेमाल 
करनेवालों के कार्य को प्रोत्साहन मिला है। इसके कारण उदाहुत चीजों 
की गुणवत्ता न केवल टिकी रह सकी, बल्कि बढती भी गई है। 

मूल्यों के बारे में होनेवाले वादों के संबंध में प्रातिभज्ञानवादी एवं भावनार्थवादी 

विचाराकों के मत हमने देखे हैं। हमें देखना है कि गैली को इसके संबध में क्या कहना 
है। गैली ने भावनार्थवादियों के सिध्दांत को पूर्णत: अलग तो नहीं रखा। लेकिन उनका 
विवेचन अधूरा है, यह उसने दिखाया है। उसकी राय में मूल्यविषयक वाद केवल दूसरों 
के भावनात्मक दृष्टिकोण बदलने के लिए प्रयुक्त दाँवपेंच नहीं होते। इस वाद में मुद्दों 
एवं युक्तियों का निश्चय ही महत्त्व रहता है। क्योंकि इन वादों का उद्देश्य दूसरे को 
अपनी राय में निहित सत्य को मनवाना होता है। इसके कारण यह स्पष्ट हो जात 
है कि प्रमाण तर्क और किसी की राय को बदलने के बीच का संबंध तार्किक है। और 
यद्यपि किसी को हमारी राय ठीक नहीं भी लगी हो, तो भी इतना तो उसे लगता 
ही है कि अपने विचार या मुद्दे गिगरणीय हैं। इस वाद में भावना की तरह बुद्धि 
को भी आवाहित किया जाता है। भावनार्थवादियों की दृष्टि में मूल्यसंवाक्य में बौद्धिक 
मुद्दों एवं प्रमाणों का उपयोग उतना ही सीमित डोता है जितना वस्तुस्थिति वर्णन का 
भाग होता है। शेष भाग में केवल भावनात्मक दृष्टिकोणों का संघर्ष ही रहता है। 
भावनार्थवादियों का स्पष्ट मत होता है कि भावनात्मक दृष्टिकोण और बौद्धिक 
युक्तिवाद के बीच के संबंध तार्किक (0८9) नहीं होते, वे केवल मानसिक 
(?४५८४०082८9)) होते हैं। गैली की राय में मूल्य संबंधी दृष्टिकोण केवल भावनात्मक 
नहीं होता। मूल्यात्मक दृष्टिकोण और बौद्धिक थक्निवाद के बीच का संबंध तार्किक 
ही होता है।” 

भावनार्थवादियों ने वस्तुस्थिति एवं मूल्यों के बीच कोटिभेद (०४४०४ण५ 

0४/८आ८८) कल्पित किया था। उसके कारण वस्तुस्थिति के वर्णन एवं मूल्यमापन 
के बीच का संबंध तार्किक नहीं होता, यह उन्होंने प्रतिपादित किया था। वस्तुस्थिति 
एवं मूल्य के बीच का फासला कम करने के प्रयास फिलिपा फूट इत्यादि विचारकों 
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ने किए हैं। इसके संबंध में भी गैली के विचार महत्त्वपूर्ण हैं। गैली ने मूल्यनिर्लिप्त 
वस्तुस्थिति (005७५०॥09) एवं मूल्यांकित वस्तुस्थिति (/905) ऐसा वर्गीकरण किया 
है। मूल्यों के संबंध में होनेवाले वादों में अपने सामने मूल्यनिर्लिप्त वस्तुस्थिति न होकर, 
मूल्यांकित वस्तुस्थिति होती है, यह गैली का मत है। मूल्यनिर्लिप्त वस्तुस्थिति केवल 
वैज्ञानिक की दृष्टि से ही महत्त्वपूर्ण होती है। सामान्यों को जो दिखती है वह मूल्यांकित 
वस्तुस्थिति। मूल्यांकन का व्यवहार सामान्य व्यक्ति के दैनिक जीवन का ही एक भाग 
होता है। मूल्यांकित वस्तुस्थिति और मूल्यांकन के बीच्र कोटि-भेद न होने के कारण 
प्रमाण एवं विशिष्ट मूल्यमापन के बीच तार्किक संबंध हो सकता है। 

मुल्य अवधारणा के संबंध में होनेवाले विवादों में क्या विवेकशीलता (॥8#0॥4॥09) 
होती है? इस संबंध में गैली की मान्यताएँ भी महत्त्वपूर्ण हैं। विवेकशील वाद के बारे 
में हमारी एक धारणा यह होती है कि यह वाद निश्चित रूप से तय किया जा सकता 
है एवं जिसके संबंध में निकाले गए निष्कर्षों के बारे में सार्वजनिक एकवाक्यता भी 
होती है उसी वाद में विवेकशीलता होती है। इसी को सही अर्थ में ढाद कहते हैं। 
अर्थात्‌ यह गृहीत मान लिया जाता है कि जहाँ सार्वजनिक एकवाक्यता निर्मित होने 
की संभावना नहीं है ऐसे विवादों में विवेकशीलता नहीं होती! गैली की राय है कि 
सार्वत्रिक एकवाक्यता का निकष सभी वादों को लगाया नहीं जाना चाहिए। ग्रृह निकष 
केवल वैज्ञानिक वाद के संबंध में उचित है। अन्य क्षेत्रों में वह लागू नहीं हो सकता 
और फिर भी इन क्षेत्रों के विवादों को सही अर्थ में वाद माना जाता है। क्योंकि उनमें 
भी विवेकशीलता होती है। 

गैली के सिद्धांत के बारे में दो-तीन मुद्दे प्रस्तुत करने हैं। 'कलादि अवधारणाओं 
को “स्वभावत: वादग्रस्त” मानकर गैली ने क्या उपलब्ध किया? यह भान बहुत 
महत्त्वपूर्ण है कि कला वादग्रस्त अवधारणा है। क्योंकि इस भान के होने पर कला 
के क्षेत्र में वादों के बीच का अन्यथा आग्रह कम होगा और वाद अधिक लाभदायी 
हो सकेंगे। 

अपनी बात कितनी ही ठीक लग रही हो, दूसरे की राय में कुछ अंशों में सत्य 
हो सकता है, यह बात मान्य करने पर वाद का दर्जा ऊँचा हो जाता है। जनतंत्रवाद 
की सफलता का मर्म गैली के सिद्धांत में समाविष्ट है। बौद्धिक क्षेत्र के जनतंत्रवाद 
में श्रद्धा होने के कारण ही संभवत: गैली ने स्वभावत: वादग्रस्त अवधारणा को प्रस्तुत 
किया होगा। 

गैली ने इसका विवेचन नहीं किया कि मनुष्य के मूल्यविषयक मत में परिवर्तन 
कैसे घटित होता है और उसके पीछे कुछ सूत्र है या नहीं। मुझे लगता है कि उसके 
पीछे सूत्र है। कला के क्षेत्र में जो विवाद होते हैं उनका विचार करने पर एक बात 
ध्यान में आती है कि कछा की अवधारणा अनेकांगी या बहुआयामी होने के कारण 
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और उसके विविध अंगांगों से सतत संघर्ष के कारण बार-बार उसका संतुलन 
बिगड़ता रहता है और उसका प्रयत्न भी संतुलन को बनाए रखने का होता है। जब 
किसी विशिष्ट आयाम पर बल देनेवाली कलाकृति पैदा होती है तब अन्य आयामों 
की ओर उपेक्षा की उसकी प्रवृत्ति होती है। अत: किसी विशिष्ट अंग का व्यवस्थित 
परिपोष होने पर भी कुल अवधारणा में एक तरह की संकीर्णता उत्पन्न होती है। 
यह संकीर्णता आखिर ऐसे बिंदु पर पहुँच जाती है कि वहाँ यह समीकरण बनता है 
कि समग्र कलामूल्य ८ उस विशिष्ट आयाम का मूल्य। लेकिन ऐसा समीकरण मान्य 
करने में एक बहुत बड़ी अड़चन पैदा होती है। विशिष्ट अंग का अलग विचार करने 
पर ऐसा नहीं लगता कि उसमें समग्र कलामूल्य समाविष्ट हुआ है। उलटे, अन्य अंगों 
की उपेक्षा करने के फलस्वरूप कला का मूल्य घट गया है। फिर उन उपेक्षित आयामों 
को महत्त्व मिलने लगता है। संकुचन प्रक्रिया जितनी प्राकृतिक होती है उतनी ही उसकी 
प्रसारण प्रक्रिया भी प्राकृतिक ही होती है। संकुचन-प्रसरण का स्पंदन सतत जारी रहता 
है। इस स्पंदन के कारण अपने कलामूल्य संबंधी विचार बदलते रहते हैं। 

लेकिन कला की अवधारणा का अंतर्गत स्पंदन ही परिवर्तन का एकमात्र कारण 
नहीं है। कला के बाह्य परिवेश का भी प्रभाव इस स्पंदन क्रिया पर होता रहता है। 
समाज की ऐहिक समृद्धता का कला एवं कलासंबंधी भान पर किस प्रकार प्रभाव 
पड़ता है, इसका उल्लेख ऊपर किया जा चुका है। इन अन्य कारणों को भुला देना 
उचित नहीं होगा। 

3.0 

गैली के महत्त्वपूर्ण मुद्दे पर यहाँ संक्षेप में चर्चा आवश्यक है। गैली के अनुसार 
'स्वभावत: वादग्रस्त' अवधारणा का एक निकष यह है कि वह बँधी हुई नही होती, 
उसकी सीमाएँ कायम रूप से रेखांकेत नही की जा सकतीं। यह कहाँ तक सही है? 
कला के बारे में विचार करते समय हमारे ध्यान में यह आता है कि कला के स्वरूप 
में एवं कलाविषयक मान्यताओं में अनेक परिवर्तन हुए हैं। लेकिन इस णरिवर्तन का 
एक वैशिष्ट्य यह है कि वही सिद्धांत सतह पर भिन्‍न-भिन्‍न दिखनेवाले ख्िपों में, 
बार-बार अपने सामने आते हैं। उदाहरणार्थ कला यथार्थ की प्रतिकृति है, इस प्रतिकृति 
का काम यथार्थ के चिरंतन सत्य को दिखाना होता है। अरस्तू का यह सिद्धांत अअरहवीं 
शती में डॉ. जान्सन एवं बीसवीं सदी में ल्यूकाक्स के लेखन में बार-बार अवतीर्ण हुआ 
दिखाई पड़ता है। यह पुनरावृत्ति महत्त्वपूर्ण है। इससे यह ध्यान में आता है कि कला 
की अवधारणा जितनी लगती है, उतनी खुली भी नहीं है। कला के अंग वे ही हैं। 
कला की प्रेरणाएँ चिरंतन होती हैं। लेकिन उनमें से कौन-सी प्रेरणाएँ कब बलवती 
होंगी, यह कलांतर्गत या कलाबाह्य परिस्थिति पर निर्भर होता है और यह परिस्थिति 
सतत बदलती रहती है। अत: कला का स्वरूप भी सतत बदलता हुआ दिखता है 
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और इसीलिए लगता है कि कला की अवधारणा खुली है। लेकिन अधिक गहराई में 
जा कर देखने पर प्रेरणाओं की पुनरावृत्ति होती दिखती है। 

पुराचीन काल से आज तक सौंदर्यसंबंधी एवं कलास्वरूप संबंधी जो महत्त्वपूर्ण 
सिद्धांत प्रस्तुत किए गए हैं, उन्हें बारीकी से देखने पर यह प्रतीत होता है कि उनमें 
पुनरावृत्ति के साथ और भी एक बात का अस्तित्त्व होता है। वह बात है, इन सिद्धांतों 
में वर्तमान एक विशिष्ट प्रकार की एकसूत्रता। ये सिद्धांत एक-दूसरे से भिन्‍न होने 
पर भी उनमें विशिष्ट रिश्ता होता है। उनका स्वभावत: दो गुटो में विभाजन होता 
है। उनमें से दो परस्पर विरोधी अवधारणाव्यूह खड़े होते हैं। एक अवधारणाव्यूह इस 
तत्त्व पर आधारित है कि सौंदर्य या कलामूल्य स्वायत्त है। तो दूसरा इस तत्त्व पर 
आधारित है कि सौंदर्य एवं कला लौकिक जीवन का पोषण करती है। इन दो धुवों 
को अलौकिकतावाद या स्वायत्ततावाद और लौकिकतावाद नाम दिए जा सकते हैं। 
अलौकिकतावाद प्राय: रूप (गण) के तत्त्व का समर्थन करता है। इसके विपरीत 
लौकिकतावाद आशय पर बल देता दिखता है। जिसमें लौकिक जीवन का उसके बौद्धिक 
एवं व्यवहारात्मक व्यापारों का, सुखदुख एवं भावना का संबंध नहीं आता, ऐसे 
अर्थरहित संगीत में अलौकिकतावाद की विजय दिखती है। उल्टे, वाइमयकला 
लौकिकतावादियों का अपना खास गढ़ है। लेकिन ऐसा सरल विभाजन होता तो 
सौंदर्यशास्त्र का कार्य बहुत आसान होता। ऐसा कहा जा सकता था कि दो प्रकार की 
इन कलाओं के दो अलग-अलग सौंदर्यशास्त्र होते हैं; एक रूपवादी और दूसरा 
आशयवादी। लेकिन बहुत-सी कलाकं में ये दोनों धुव निदान बीज रूप में उपस्थित 
दिखते हैं। उन्हें जीवनोन्मुख भी- रहना पड़ता है और लौकिक जीवन से अलग, रूप 
तत्त्व को भी स्वीकारना पड़ता है। इस तरह कलाओं में अंतर्गत तनाव एवं संघर्ष उत्पन्न 
होते हैं। अर्थरहित संगीत एवं वाइमय कला का उल्लेख स्वायत्ततावाद और 
लौकिकतावाद के विशुद्ध उदाहरणों के रूप में प्राप्त किया गया है। लेकिन ये कलाएँ 
भी असल में द्विधुवात्मकता ((+#0«॥ग79) के सिद्धांत का अपवाद नहीं हैं। संगीत 
अर्थरहित होने पर भी उसका इसपर शारीरिक या भावनात्मक परिणाम होता है। 
हम उनकी ओर जीवन के प्रतीक एवं अभिव्यक्ति के रूप में देख सकते हैं और कभी 
न कभी उनका विचार करना पड़ता है। ऐसा होने पर संगीत में लौकिकतावाद का 
प्रवेश होने लगता है। वाडमय में लौकिक जीवन का चित्रण एवं अभिव्यक्ति होती 
है। अत: वह अलौकिकतावादियों को एक चुनौती है। अलौकिकतावादियों ने इस चुनौती 
का स्वीकार किया है। लौकिक जीवन को आत्मसात्‌ कर एक अलौकिक रूुपतत्त्व के 
अनुसार उसकी पुनर्रचना करते की उनकी प्रतिज्ञा होती है। इससे यह दिखता है कि 
द्विधुवात्मकता के तत्त्व में कोई कला अपवाद नहीं बनती। 

यह द्विधुवात्मकता मानवीय जीवन के अन्य क्षेत्रों में भी दिखती है। मनुष्य के जीवन 
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में ऐसे अनेक अंग उत्पन्न हुए हैं कि जो मूल जीवन-स्त्रोत से अलग हो सकते हैं। 
(उदाहरणार्थ - दर्शन, क्रीड़ा, विज्ञान, इंद्रियसुख) और उनमें से कुछ को स्वायत्त मूल्य 
प्राप्त हो सकता है! फिर भी यह नहीं है कि उनका संबंध जीवन के मूल स्त्रोत से 
पूर्णत: विच्छिन्न हुआ है। अत: उनमें एक ओर स्वायत्त होने की कोशिश चलती रहती 
है तो दूसरी ओर मूल जीवन स्त्रोत की ओर जाने की भी कोशिश चलती रहती है। 

हम इस द्विधरुवात्मकता के सिद्धांत के सहारे कुछ महत्त्वपूर्ण सौंदर्य-सिद्धांतों से 
परिचय प्राप्त करने का प्रयत्न करेंगे। आगे दो अध्यायों में स्वायत्ततावाद की एक 
महत्त्वपूर्ण सौंदर्य-शास्त्रीय परंपरा के आधार का हम विस्तार से परिचय प्राप्त करना 
चाहते हैं। उसके बाद 6 से 0 अध्याय में इस व्यूह पर लौकिकतावादियों ने किस 
प्रकार आक्रमण किए और उनमें वे कहाँ तक सफल हो सके, यह भी देखने का प्रयास 
करेंगे। ग्यारहवें अध्याय में रूपतत्त्व का विचार करते समय स्वायत्ततावादियों के 
प्रत्याक्रमण के स्वरूप को भी देखेंगे। कलाविषयक विचार सामान्यत: निम्नांकित संदर्भ 
में हुआ है और आज भी हो रहा है। (अ) कला की निर्मिति, (आ) कला का आस्वाद, 
(इ) कला मूल्यों एवं अन्य मूल्यों के बीच संबंध, (ई) कलाकृति की रचना। इसी 
संदर्भ में हम उपर्युक्त संघर्ष का स्वरूप देखने का प्रयास करेंगे।* 


() () 
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पिछले अध्याय में हमने दो निष्कर्ष निकाले () सौंदर्य, कला इत्यादि 
मूल्य-अवधारणाएँ अनेकांगी होती हैं। चूँकि इन के अंगांगों में सतत संघर्ष वर्तमान 
रहता है, इन अवधारणाओं की अंतर्गत व्यवस्था नानाविध तनावों से बनी हुई होती 
है। इस कारण से सौंदर्य एवं कला के बारे में अनेक सिद्धांतों का बना रहना स्वाभाविक 
होता है। (2) इसपर भी अधिक गहराई में जाने पर यह ध्यान में आता है कि इनमें 
एक तत्त्व के सहारे एक व्यवस्था पैदा की जा सकती है। वह तत्त्व है सौंदर्य, कला 
इत्यादि अवधारणाओं की द्विधुवात्मकता। इन अवधारणाओं के दो धुवों के इर्द-गिर्द 
सभी सौंदर्य-कलासंबंधी सिद्धांत एकत्र हुए दिखते हैं। कला संसार को स्वायत्त मानने 
वाले सिद्धांत एक वर्ग में आ जाते हैं तो कला को जीवनपोषक, अतएव श्रूल्ययुक्त 
माननेवाले सिद्धांत दूसरे वर्ग में। कला की अवधारणा के बारे में अपने निष्कर्ष अब 
जरा अधिक गहराई में जाकर देखना जरूरी है। लेकिन अब अपनी विवेचन-पद्धति 
भी बदलनी होगी। अब तक जिन बातों को केवल पृष्ठभूमि में रखा उन्हें अधिक निकट 
लाकर उनका विश्लेषण करते हुए सौंदर्य, कला इत्यादि अवधारणाओं की आंतरिक 
व्यवस्था के बारे में अधिक जानकारी प्राप्त करनी होगी। याने सौंदर्य एवं कला के 
स्वरूप संबंध में प्रचलित विविध सिद्धांतों का अधिक विवेचन करना होगा। इस 
विश्लेषण के परिणामस्वरूप कलाकृति का (अथवा सुंदर वस्तु का) आंतरिक स्वरूप 
भी अधिक स्पष्ट होगा। कलाकृति का स्वरूप, उसके संबंध में सिद्धांत और उन सिद्धांतों 
का तार्किक विश्लेषण, थे तीनों चीजें परस्परावलंबी हैं। जब उनमें से एक के बारे 
में हम बोलते हैं। तब अन्य दो के बारे में भी अपनी मान्यताएँ स्पष्ट करते रहते हैं। 
उदाहरण के लिए जब हम कहते हैं कि कला-अवधारणा अनेक-आयामी है, तब हम 
यह स्वीकार करते हैं कि कलाकृति के विविध अंग होते हैं और उनका वर्णन एवं 
मूल्यांकन विविध सिद्धांतों के अनुसार किया जा सकता है। 

सौदर्य-सिद्धांत के बारे में हमारी भूमिका विश्लेषक की होने के कारण किसी 
सिद्धांत को हम एक बार भी ख्वहेलित नहीं कर सकते। इसका एक ही अपवाद है। 
सौंदर्य-सिद्धांत के कारण समीक्षा की भाषा में अनुस्यूत अवधारणाओं को स्पष्टता प्राप्त 
होती है और हम उनके मर्म-स्थानों एवं सीमाओं को जान सकते हैं। इसका अर्थ यह 
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हुआ कि सौंदर्य-सिद्धांत की जड़ें समीक्षा की भूमि में रोपी हुई होती हैं। ऐसा सिद्धांत 
जिसकी जड़ें समीक्षा में नहीं जमी हैं, ऊपरी होता है। उससे हमारा कोई संबंध नहीं 
है। क्योंकि ऐसा सिद्धांत न सुंदर वस्तुओं के स्वरूप पर प्रकाश डालता है, न हमारी 
सौंदर्यविषयक धारणाओं को स्पष्टता दे पाता है। 

उपर्युक्त पैरे में समीक्षा की भाषा एवं सौंदर्य-सिद्धांत के बीच के परस्पर संबंध 
के बारे में जो कुछ कहा गया है उसपर एक आक्षेप किया जा सकता है। प्रत्यक्ष समीक्षा 
में सौंदर्य, सुंदर” ये शब्द बहुत विरल रूप में दिखाई पड़ते हैं। लेकिन 
सौंदर्य-सिद्धांतों में उनका बहुत ही प्रचलन है। अगर समीक्षा और सौंदर्य-सिद्धांत के 
बीज़ के संबंध उपरिनिर्दिष्ट होंगे तो सौंदर्य” इत्यादि अभिधानों को सौंदर्यसिद्धांत 
श्रें इतना महत्त्वपूर्ण स्थान देने की आवश्यकता नहीं है। विट्गिन्स्टाईन कहते हैं, 

"छ6४णाएि8 था 0900 7०१09 ॥७0०7 02८क्याइ2॥ 5४ ॥90॥४ ८एथ ए&207", 

विट्गिन्स्टाइन के इस कथन का अर्थ स्पष्ट है। 'सौंदर्थ/ अभिधान को अगर हम 
केंद्रीय स्थान दें, तो हमारा विवेचन अनचाहे रास्तों पर भटकता जाएगा और इस 
विवेचन के कारण कलाकृति के संबंध में चल रहे मानवीय व्यवहार पर प्रकाश नहीं 
पड़ेगा, क्योंकि प्रत्यक्ष समीक्षा में “सौंदर्य” अभिधान का केंद्रीय स्थान नहीं होता। अगर 
ऐसा है तो फिर इस अभिधान को इतना महत्त्व क्यों प्राप्त हुआ? उसे इतना महत्त्व 
क्यो दें? इन प्रश्नों के अनेक उत्तर दिये जा सकते हैं। उनमें से एक उत्तर यह है : 
“सौंदर्य को केंद्रीय स्थान देने पर विवेचक का काम आस्रान हो जाता है, क्योंकि 
तब उसे समीक्षा के अन्य अभिषधानों का विश्लेषण करने की जरूरत नहीं होती। लेकिन 
यह उत्तर ठीक नहीं जँचता। मेरा उत्तर कुछ अलग है। वह इस प्रकार है: “सौंदर्य 
शब्द के प्रयोग से (अथवा उसका विवेचन करने में) यह एहसास सतत रहता है कि 
हम मूल्यांकन के स्तर पर विचरत रहते हैं। विशिष्ट समय पर विशिष्ट संदर्भ में हम 
किस स्तर पर बात कर रहे हैं, इसका स्पष्ट एहसास हमें होना आवश्यक है और प्राय: 
वह एहसास हमें होता भी है। लेकिन यह एहसास क्षीण होने पर वैचारिक गड़बड़ 
झाला पैदा होता है। मूल्य-अवधारणा के बारे में कभी-कभी ऐसी गड़बड़ी उत्पन्न होने 
की संभावना रहती है। हम एकष्ही बात का अनेकानेक स्तरों पर विचार कर सकते 
हैं। इसको स्पष्ट करने के लिए एक उदाहरण दे रहे हैं : फर्ज कीजिए “अ” पुरुष और 
“ब” ज्त्री एक वस्त्र के दोनों ओर खड़े हैं और यह वस्त्र दूर हटाने पर उन दोनों ने 
एक दूसरे के गले में मालाएँ पहनाईं। इस घटना का वर्णन ऐसे किया जा सकता है 
कि “अ” एवं “ब” का विवाह हुआ! विशिष्ट रीतिरिवाजवाले समाज में ही ऐसा वर्णन 
सार्थ होगा। विवाहमालाएँ पहनाना, अग्नि के चारों ओर घूमना, उसमें लाई डालना, 
मंत्र उच्चरित करना इत्यादि को ही हम विवाह होना कहते हैं। अर्थात्‌ समाजजीवन 
का विशिष्ट संदर्भ होगा तभी उपर्युक्त कृति को “विवाह संपन्‍न हुआ” कद्दा जा सकता 
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है। भाषा के उपयोग को जो अर्थ प्राप्त होता है वह इसलिए कि समाज-जीवन के 
विशिष्ट संदर्भ में उसका विशिष्ट कार्य होता है। इसीलिए शब्द एवं वाक्य के अर्थ 
को जानने का मतलब है समाजजीवन के विशिष्ट संदर्भ में होनेवाले उसके उपयोग 
को जानना। इस संदर्भ को विट्गिन्स्टाइन की तरह हम जीवन का रूप (छा र 
[॥) नाम दे सकते हैं। उपर्युक्त उदाहरण में 'अ” ने “ब” को माला पहनाई”, इसका 
अर्थ होता है, अ” का “ब” के साथ विवाह हुआ।” हर समय हमें यह कहने की 
जरूरत नहीं कि ' विवाह हुआ। इतना कहना काफी है कि 'अ” ने ब” को माला 
पहनाई।” उसी तरह समीक्षा की बात है। प्रत्यक्ष समीक्ष। में हम बहुत बार मूल्यांकन 
के शब्द (उदाहरणार्थ, सुंदर”, “अच्छा”) प्रयोग में लाते हैं ऐसा नहीं, फिर भी समीक्षा 
के संदर्भ में हम जो बोलते हैं उसे मूल्यांकन के अर्थ की झालर होती है। इस झालर 
की हमें कदापि भूलना नहीं चाहिए। विवाह वेदी पर खड़े होकर माला पहनाने का 
मतलब केवल माला पहनाना ही नहीं होता। लेकिन विवाह करना याने माला पहनाना 
इत्यादि कृतियों के अलावा और एकाघ कृति करना भी नहीं होता। उसी तरह “पुस्तक 
ऊबाऊ है।” कहने का अर्थ इतना ही नहीं होता कि, “उसे पढ़ते समय मैं ऊब गया 
और सब ऊब गए, बाद में भी सब ऊब जायेंगे।” इसमें यह भी अभिप्रेत अर्थ है -पुस्तक 
खराब है, फालतू है।' अब मान लीजिए कि ऊबाऊपन ही वाड्मयीन दृष्टि से फालतू 
होने का एकमात्र निकष है। हम जब कहते हैं कि “पुस्तक फालतू है” तब यही कहना 
चाहते हैं कि, 'पुस्तक ऊबाऊ है।” और फिर भी ये दो वाक्य सभी संदर्भो में समानार्थक 
नहीं होते। इसका कारण यह है कि 'थुस्तक ऊबाऊ है” वाक्य दो संदर्भा में प्रयुक्त 
किया जा सकता है। एक तो वह पूर्णत: अपनी या औरों की प्रतिक्रिया व्यक्त करनेवाला 
वाक्य, इस अर्थ में सार्थक होता है। लेकिन संदर्भ के बदलने पर मूल्यांकनपरक वाक्य 
का अर्थ भी उसको प्राप्त होता है। समीक्षात्मक वाक्यों को वर्णनपरक एवं मूल्यांकनपरक 
दोनों संदर्भों में काम करना होता है। मतलब यह है कि समीक्षा में ऊपर से वर्णनात्मक 
लगनेवाले वाक्यों को मूल्यात्मकता की झालर लगी होती है। ऐसी झालर होती है, 
यह मन पर अंकित करने का एक रास्ता यह है कि मूल्यपरक शब्दों को समीक्षा-संवाक्यों 
में प्रमुखता दी जाए और वर्णनात्मक अंश को प्रमाण का स्थान दिया जाए। (यह पुस्तक 
खराब है क्योंकि वह ऊबाऊ है, “अर्थात्‌ यह गृहीत है कि ऊबाऊ पुस्तकें खराब होती 
हैं।) मूल्यात्मकता के इस मुद्दे को मन में अच्छी तरह अंकित करने के लिए यह 
मान्यता फैल गई होगी कि सौंदर्यशास्त्र सौंदर्यमूल्य के स्वरूप विषयक शास्त्र है। “सुंदर” 
शब्द को समीक्षा में बहुत महत्त्वपूर्ण स्थान न होने पर भी सौंदर्यशास्त्रीय विवेचन में 
या सौंदर्य-सिद्धांतों में उसका महत्त्वपूर्ण स्थान होना अपरिहार्य है; क्‍योंकि 
सौंदर्य-संवाक्यों या समीक्षा-संवाक्यों की मूल्यात्मकतः का अंश मन पर अंकित करने 
का वह एक मार्ग है। सौंदर्य-सिद्धांत सौंदर्य के बारे में होते हैं, इसका एक अर्थ यह 
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है कि समीक्षा के वाक्‍्यों का मूल्यांकन के संदर्भ में जो कार्य होता है उसके संबंध 
में ये सिद्धांत होते हैं। सौंदर्य संबंधी बोलने का अर्थ है मूल्यांकन के संदर्भ के बारे 
में बोलना एवं इस संदर्भ के अन्य संदर्भों के साथ जो संबंध विद्यमान हैं उनके बारे 
में बोलना। हम “सुंदर” शब्द को कितना महत्त्व देते हैं या बिलकुल ही महत्त्व नहीं 
देते, ये प्रश्न उतने महत्त्वपूर्ण नहीं होते। 

लेकिन इसके साथ ही यह भी ध्यान में रखना होगा कि केवल “सौंदर्य” और “कला” 
के बारे में लिखना, ये अभिधान कहाँ-कहाँ और कैसे-कैसे प्रयुक्त होते हैं, इसका 
विश्लेषण करना मात्र सौंदर्यशास्त्र का अध्ययन नहीं होता। सौंदर्यशास्त्र को इससे अन्य 
अभिषानों का भी विश्लेषण करना आवश्यक होता है। 

4.2 

इसमें और आगामी अध्याय में हमें एक महत्त्वपूर्ण सौंदर्य-सिद्धांत का परिचय प्राप्त 
कर लेना है। यह सिद्धांत अभिव्यंजनावाद (७छा०इझंजांशा) कहलाता है। इस 
सिद्धांत की चर्चा का प्रयोजन पिछले अध्याय के अंत में सूचित किया था। कला 
अवधारणा के दो धुवों में पहला धुव है- स्वायत्ततावाद। कलामूल्य स्वायत्त है, यह 
अभिमत निश्चियात्मक ढंग से और व्यवस्थित रूप में अभिव्यंजनावादियों ने प्रस्तुत 
किया है। स्वायत्ततावाद में अनूस्यूत उपसिद्धांत कौन-से हैं, यह भी दर्शाया है। लेकिन 
अन्य अनेक कारणों से भी इस सिद्धांत का महत्त्व है। पहला कारण यह है कि इस 
सिद्धांत की अनेक अवधारणाएँ हम जाने-अनजाने प्रयोग में लाते हैं। हम उनके इतने 
अभ्यस्त हैं कि उनकी सच्चाई के बारे में हमारे मन में शंका ही नहीं उत्पन्न होती, 
न यह लगता कि उन्हें सिद्ध करने की आवश्यकता है। इधर की बहुत सारी मराठी 
समीक्षा और गत सौ वर्षों की बहुत-सी अंग्रेजी समीक्षा पर इस सिद्धांत की सघन 
छाया पड़ी है। (आर्नल्ड जैसे कुछ अपवाद अवश्य हैं। लेकिन अन्य अनेक समीक्षकों 
के संबंध में उपर्युक्त बात कही जा सकती है।) दूसरी बात यह है कि इस सिद्धांत 
की जड़ें कला संबंधी एक विशिष्ट दृष्टि में थीं, लेकिन उसका एक सिरा अतिभौतिकीय 
सिद्धांतससे जोड़ दिया गया। यह अतिभौतिकीय पकड़ ऐसी कुछ जबरदस्त थी कि उसके 
फलस्वरूप इस सौंदर्य-सिद्धांत की जड़ें जमीन से पूरी तरह से उखड़ गईं। पता चलेगा 
कि अतिभौतिकीय सौंदर्य-सिद्धांत की स्थिति क्या हो जाती है। तीसरी बात यह है 
कि इस सिद्धांत में जो आंतरिक परिवर्तन हुए हैं उनके अध्ययन से सौंदर्य-सिद्धांत 
जिन आंतरिक नियमों के अनुसार बदलते रहते हैं, उनकी भी हमें जानकारी प्राप्त 
होगी । 

इस सिद्धांत के विवेचन के पहले एक बात कहनी होगी। नए नाटक में जो 
अभिव्यंजनावादी परंपरा है उसका स्वरूप बताना मेरा उद्देश्य नहीं है। वह नाट्य-संसार 
का एक भाग है। जिस अभिव्यंजनावाद से मेरा अभिप्राय है, उस दृष्टि से अभिव्यंजना 
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समस्त कलाकृतियों एवं सुंदर वस्तुओं की आत्मा होती है। 

अभिव्यंजनावाद विश्वचैतन्यवादियों एवं केवल चिद्बादियों (॥8$00002 028॥5) 
का अधिकृत सिद्धांत है। यद्यपि बेनेदेत्तो क्रोचे का नाम मुख्यतः इस सिद्धांत से जुड़ 
गया है फिर भी यह सिद्धांत क्रोचे का निर्माण किया हुआ सिद्धांत नहीं है। कालक्रम 
से क्रोेचे का समकालीन अंग्रेज दार्शनिक बोसाँके, समीक्षक ए. सी. ब्रैड़ली, उसके कुछ 
बाद आनेवाले कैरिट और कालिंगवुड और आज लेखन करनेवालों में से येल्विन राडर 
“इनकी दृष्टिभी अभिव्यंजनवादी है। बोसाँके-क्रोचे के भी पूर्व हीमेल की दृष्टि यही 
थी। असल में इस परंपरा का उद्गम कांट में मिलतां है। सत्यम्‌ शिवम्‌ सुंदरम्‌ त्रयी 
माननेवाले लेखक भी इसी परंपरा में आते हैं। यह परंपरा इतनी प्रभावी है कि 
विश्वचैतन्यवादी अतिभौतिकीय सिद्धांत न माननेवाले विचारकों पर भी उसका बहुत 
प्रभाव परिलक्षित होता है। सैम्युअल अलेग्जांडर सांतायना, छैंगर इत्यादि नाम 
उदाहरण के लिए लिए जा सकते हैं। 

4.3 

हम इस परंपरा के जनक कांट के सौंदर्य-सिद्धांत के विवेचन से प्रारंभ करेंगे। अपनी 
तात्तिक विचार-श्रृंखला की एक कड़ी को निहारने की दृष्टि से कांट सौंदर्यतत्त्व की 
ओर उन्मुख हुआ। अपने 'क्रिटिक ऑफ प्युअर रीजन ग्रंथ में उसने दिखाया कि काल, 
अवकाश एवं कार्यकारण-भावादि अनुभवपूर्व (8009) कोटियाँ (०४॥८९०7८७) एवं 
ऐंद्रीय घटकों की सामग्री (६आइण५४ 7आ700) के सहयोग से इंद्रिय-गोचर सृष्टि 
(79/थआाणाशश)॥ ए०१0) निर्मित होती है और ऐसी कोटियों से निकाले गए नियमों 
से वह पूर्णत: नियमित हो जाती है। उसी तरह अपने 'क्रिटिक आफ प्रैक्टिकल 
रीज़न” ग्रंथ में उसने मानव के नैतिक जीवन का अधिष्ठान बनी मूलभूत अवधारणाओं 
की थाह ली। मानवीय जीवन प्राकृतिक एवं नैतिक दो स्तरों पर चलता रहता है; 
क्योंकि इच्छा शक्ति ने नैतिक तत्त्व के अनुसार आचरण करना तय भी किया हो 
तो भी प्रत्यक्ष कृति प्राकृत दुनिया में ही घटित होती है और प्राकृतिक दुनिया के 
नियमों से वह मर्यादित भी होती है। मानवीय इच्छा शक्ति का स्वातंत्रय नैतिक आचरण 
की नींव है; लेकिन इस स्वातंत्र्य से निर्मित होनेवाली क्रिया सृष्टिनियमों से बँधी हुई 
होती है। इस कारण से इन दो संसारों का समन्वय आवश्यक है। इसलिए कांट को 
एक अलग अवधारणा की नींव पर खड़ा तीसरा संसार कल्पित करना पड़ा। यह विश्व- 
सौंदर्यानुभव का है और उसकी नींव के लिए कांट ने प्रयोजन (9७/0056) अवधारणा 
का उपयोग किया। केवल बुद्धि एवं आकलन शक्ति (धा0अ890॥॥7) के साथ उसने 
तीसरी एक मनःशक्ति (/82८0॥9) को स्थान दिया। उसका नाम निर्णय शक्ति 
(७१४०॥०॥)। इस शक्ति का कार्य है अनेकता गें एकता स्थापित करना या विशिष्ट 
को सामान्य की परिधि में छाना। एकता-स्थापना के लिए जब निश्चित नियम उपलब्ध 
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रहते हैं तब उस निर्णय का स्वरूप निबद्ध (00थगगां॥र॥2) रहता है। और जब अनेकता 
उपलब्ध होती है और उसको अपनी कक्षा में लानेवाले नियम की खोज करनी होती 
है तब उसका स्वरूप मुक्त (20८7९८) होता है।? सौंदर्यानुभव की खोज करते 
समय कांट को यह दूसरा स्वरूप महत्त्वपूर्ण लगा। '.हर घटना का कारण (०४७५८) 
होता ही है” इत्यादि सार्वभौम नियम हमें अपनी अवधारणा शक्ति के द्वारा प्राप्त होते 
हैं। लेकिन “अ” “ब” का कारण है” जैसा विशिष्ट नियम अपने अनुभव से ही प्राप्त 
होता है। ऐसे अनुभवजन्य नियमों की समष्टि उत्पन्न करने का प्रयास मानव-बुद्धि 
करती रहती है। यहाँ विशिष्ट अनुभवजन्य सृष्टिनियम उपलब्ध होते हैं। लेकिन उन 
सबको समाविष्ट करनेवाला नियम दिया हुआ नहीं होता। उसे खोजना पड़ता है। 
इसलिए यहाँ मुक्त निर्णय (062८0५९]०0०72०॥शा।) को महत्त्व मिलता है। इस शोध 
“प्रक्रिया में क्या निर्णय-शक्ति को अवलंब देनेवाला कोई तत्त्व है, यह प्रश्न कांट के 
सामने है। उसकी राय में ऐसा तत्त्व है। मानवीय बुद्धि यह गृहीत मानकर चलती 
है कि सृष्टि-रचना में प्रयोजनपूर्णता है, सृष्टि की रचना ही मानो ऐसे हुई है जिसके 
कारण सृष्टि की समष्टि की खोज करनेवाली मानवीय बुद्धि को यश प्राप्त हो। अर्थात्‌ 
मनुष्य को यह कहने का अधिकार नही है कि सृष्टि की रचना ही इस प्रयोजन से 
की गई है कि मानवीय बुद्धि का कार्य सुगम हो जाए। 

सृष्टि की प्रयोजनपूर्णता का यह तत्त्व मानव को केवल अपनी शोधप्रक्रिया का 
नियमन करने के लिए ही उपयोग में लाना है। सृष्टि की प्रयोजनपूर्णता 
(एण7००४५थ॥८४$) की अवधारणा कार्यकारण-भाव (८४०5४॥॥५) की अवधारणा की 
भाँति वस्तुगत (०ांध्लांश० ) नहीं है। कार्यकारणभाव की अवधारणा प्राकृतिक 
सृष्टि की बुनावट-बनावट का ही "क मूलभूत नियम है। प्रयोजनपूर्णता की अवधारणा 
विषयगत नही है। मनुष्य अपने दिशा-निर्देशन के लिए ही उसे उपयोग में लाता है। 
इसलिए उसे केवल विषयीगत मानना होगा। २ ह अवधारणा अनुभवपूर्ण होने के कारण 
उसे विषयीगत अनुभवपूर्ण (इफ्ञांट्लांए्८ट 8 एांणओ) अवधारणा मानना होगा। 
प्रयोजनपूर्णता की अवधारणा के आधार से कांट को सौंदर्यानुभव में समाविष्ट सुख 
का भी अनुसंधान करना संभव हो गया। प्रकृति में प्रयोजनपूर्णता की प्रतीति आने 
पर एक अलग किस्म की सुखसंवेदना से मन भर जातः है। सौंदर्यानुभव में अभिप्रेत 
आनंद, यही सुखसंवेदना है। क्या इस सुखसंवे>नः के कुछ सार्वभौम नियम हैं? इसकी 
कांट को खोज करनी थी। यह सब काम उसने “क्रिटिक ऑफ जजमेंट" ग्रंथ में किया। 
इस ग्रंथ का पहला भाग 'क्रिटिक ऑफ एस्थेटिकल जजमेंट” सौंदर्यशास्त्र की दृष्टि 
से महत्त्वपूर्ण है। 

4.4 

अपने सौंदर्यसिद्धांत के चार अंग कांट ने निम्नलिखित रूप में प्रस्तुत किये हैं।” 
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उ88९8 0९ 920॥9 0० €शा॥वञ।।जाए था 0)]०९ ण 87006 "छारइशाशाणा 
0९ गालध्था$ ० 8 3०0९0 ज 8९९८३४४०ा 947 णा था प्राटरढ, [॥6 006८० 
टी) 8 320॥९॥6 5 ०४॥००१ 0७८७७॥॥.* 

[ (अभिरुचि मन:शकक्‍्ति के कारण वस्तु का या अनुभवविषय का आहलाद या घृणा 
के अनुषंग से मूल्यांकन किया जा सकता है।) या उसका अनुभव लिया जा सकता 
है।) यह आहलाद (उस विषय के अस्तित्व की) अपेक्षा पर आधारित नहीं होता। 
इस प्रकार (अस्तित्व) निरपेक्ष आहलाद का विषय सुंदर समझा जाता है।)] 

सौंदर्यानुभव का निरालापन सिद्ध करना कांट का भ्रमुख उद्देश्य है। कांट यहाँ 
विवेचित कर रहा है कि सौंदर्यानुभव ज्ञानानुभव से कैसे भिन्‍न है। सौंदर्य-संवाक्य में 
विधेय पद पर आहलाद या परितोष होता है। “क” सुंदर है” का अर्थ “क” विशिष्ट 
प्रकार का परितोष देता है” इतना ही होता है। ज्ञानात्मक संवाक्य में (८०९॥॥॥९९ 
]०(2०॥०॥/) वस्तुरूप का वर्णन होता है। उदाहरणार्थ “क” लाल है” -- कहते समय 
लाली गुणविशेष 'क' में है यह हम कहना चाहते हैं; लेकिन सौंदर्य गुणविशेष नहीं 
है, “क सुंदर है” कहते समय वस्तुरूप जानने का प्रयत्न हम नहीं करते; “क्ष विशिष्ट 
प्रकार का परितोष देता है, इतना ही हम कहना चाहते हैं। कांट का मंतव्य एवं 
मूर का मंतव्य - दोनों की तुलना करने पर कांट के सिद्धांत का मर्म समझा जा सकता 
है। मूर के अनुसार मूल्यसंवाक्य ज्ञानात्मक होता है; क्योंकि मूल्य एक (अप्राकृतिक) 
गुणविशेष है। कांट के अनुसार सौंदर्यसंवाक्य ज्ञानात्मक नहीं होता। क्योंकि सौंदर्य 
गुणविशेष नहीं होता। दूसरी बात यह है कि मूर मानता है कि जिस संसार में मन 
नहीं है उस संसार में भी सुंदर वस्तु ही होगी, कांट को यह मान्यता स्वीकृत नहीं 
होगी, क्योंकि “सुंदर वस्तु” विशिष्ट परितोष का विषय होनेवाली वस्तु”, ऐसा जहाँ 
माना जाएगा वहाँ मन के न होने से परितोष भी नहीं होगा; और इसलिए ऐसे संसार 
में सुंदर वस्तुएँ, जिन्हें हम सुंदर मानते हैं, नहीं होंगी। 

कांट को विशिष्ट प्रकार का परितोष (या आहलाद) अभिप्रेत है यह परितोष 
हित-विमुक्त (0.॥गाल०5८0) होना चाहिए। इस संदर्भ में (2८७ संज्ञा की कांट 
ने जो स्पष्टता की है वह महत्त्वपूर्ण है। [0०७ याने किसी वस्तु के प्रत्यक्ष अस्तित्व 
में रस होना। कुछ वस्तुओं से प्राप्त आनंद उन वस्तुओं के अस्तित्व के अभाव में हमें 
प्राप्त नहीं होता। उदाहरण के लिए भोजन का आनंद तभी हो सकता है जब वह अस्तित्व 
में होगा। शिव के चिंतन से मिलनेवाला परितोष भी कांट के अर्थ में अस्तित्व-निरपेक्ष 
नहीं होता। यह सही है कि किसी नीतिमान व्यक्ति को देखकर या नैतिक दृष्टि से 
कोई अच्छा काम देखकर हमें परितोष होता है। लेकिन उसके लिए वह मनुष्य या 
वह काम प्रत्यक्ष अस्तित्व में होन' चाहिए। और इसलिए यह परितोष अस्तित्व-निरपेक्ष 
परितोष नहीं सिद्ध होता। किसी वस्तु के केवल दर्शन से जो आनंद मिलता है बह 
सौंदर्यानंद है। फिर भले ही वस्तु जिसे हम" देख रहे हैं, प्रत्यक्ष में न भी हो, केवल 
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आभास हुआ हो। सौंदर्य का आनंद सुंदर वस्तु केल्धत्यक्ष अस्तित्व पर निर्भर नहीं होता। 
|॥स्‍2८5 का मतलब है किसी वस्तु के प्रत्यक्ष अस्तित्व में रत होना, इसलिए सौंदर्यानिंद 
को 08740800 या अस्तित्व-निरपेक्ष कहा जा सकता है। 7)9॥॥/8520 शब्द 
को सामान्यत: अस्तित्व-निरपेक्ष अर्थ नहीं दिया जाता। लेकिन कांट के विवेचन को 
देखने के बाद लगता है कि इस संदर्भ में वही अर्थ योग्य है। 

कांट का अस्तित्वनिरपेक्षता का सिध्दांत कोलरिज के अविश्वासभाव का स्वेच्छा 
से किया हुआ अवरोध (शशा।ए 579था$णा 0 9$#८०॥८)) सिध्दांत से अलूग 
है। कोलरिज का सिध्दांत संक्षेप में निम्न प्रकार से प्रस्तुत किया जा सकता है। जब 
हम कोई वाइ्मयकृति पढ़ते हैं तब उसके पात्र (विशेषत: भूत-प्रेत इत्यादि पात्र) प्रत्यक्ष 
अस्तित्व में नहीं होते, यह हमें मालूम होता है। फिर भी घडीभर के लिए हम उन्हें 
सच्चा मानते हैं और उनके सुख-दुख में रमते हैं। कांट के कथन के अनुसार सौंदर्यानुभव 
में अनुभवविषय बनी वस्तु अस्तित्व में है या नहीं, यह प्रश्न ही उपस्थित नहीं होता। 
सामने दिखने वाली वस्तु भ्रभ है, ऐसा हमें नहीं लगता। (वेलेक व वॉरेन के वाइमयीन 
॥८४णाथा# के सिध्दांतः को शायद यहाँ बाधा पहुँच सकती है।) या वह ऐसा भी 
नहीं लगता कि वह प्रत्यक्ष अस्तित्व में है। कांट के अनुसार अस्तित्व संबंधी ये प्रश्न 
सौंदर्यानुभव के संदर्भ में अप्रासंगिक हैं। 

साधारणतया निरपेक्षता का अर्थ लिया जाता है कि वैयक्तिक अपेक्षाओं का अभाव | 
बिहार या राजस्थान के अकाल पीड़ितों की सहायता करने में आनंद है। वह निरपेक्ष 
आनंद का उदाहरण कहा जा सकता है। क्योंकि उनकी मदद करने से हमें कुछ भी 
पाना नहीं होता। लेकिन कांट के निरपेक्षता संबंधी नियम अधिक कड़े हैं। उपर्युक्त 
आनंद शिव-अवधारणा पर ॥धारित होने के कारण उसे निरपेक्ष आनंद नहीं माना 
जा सकता। 

4.5 

(2)॥76 962णॉा0। 5 9 जाती 0097 7॥णा 0000075, |$ 700/6- 
5९760 35 [6 00]९९८ ०83 थ॥४५९७॥$३४॥ 0९॥0७7॥॥.” 

(सुंदर वस्तु सार्वभौम आहलाद का विषय होती है। परंतु यह सार्वभौमिकता 
अवधारणाओं पर आधारित नही होती।) 

सौंदर्यानुभव में अभिप्रेत आनंद सार्वभौभ होता है। ऐसा नहीं कहा जा सकता कि 
दैनिक जीवन की रोचक (४९720900) वस्तुएँ सबको आनंद देंगी ही, रोचक चीजों 
से मिलनेवाले आनंद पर व्यक्तिगतता की सीमाएँ होती हैं। वैयक्तिक रुचि-अरुचि 
अलग होती है। किसी को आम पसंद होगा तो किसी को नहीं होगा। लेकिन सौंदर्यानंद 
की स्थिति ऐसी नहीं होती। जो वस्तु सुंदर है इसलिए एक को आहलाददायी लगती 
है, वह अन्यों के लिए भी आहलाददायी होती ही है। इस संबंध में सौंदर्यसंवाक्य 
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ज्ञानात्मक संवाक्य जैसा होता है। ज्ञानात्मक संवाक्य भी सार्वभौमिक होता है। “आम 
पीला है”, यह ज्ञानात्मक संवाक्य एक के द्वारा बताए जाने पर भी सब उसे स्वीकार 
करते हैं। ज्ञानात्मक संवाक्य की सार्वभौमिकता अवधारणाओं के सहारे ही पैदा होती 
है। “अ” “ब” का कारण है, इसी संवाक्य की सार्वभौमिकता कार्यकारण भाव 
(०४४६७॥॥५) अवधारणा की सार्वभौमिकता के कारण पैदा हुई है। सौंदर्यसंवाक्य की 
सार्वभौमिकता अवधारणा पर आधारित नहीं होती। 

सौंदर्यानुभव की अन्य अनुभवों के साथ तुलना क़रने पर उसका निरालापन 
अधिक स्पष्ट होगा। ज्ञानानुभव सार्वभौम होता है। लेकिन उसमें आनंद का सवाल पैदा 
नहीं होता। “अ' 'ब” का कारण है” यह मालूम होने पर क्या आनंद होता है? यह 
प्रश्न ही चमत्कारिक-सा लगता है। यह सही है कि नीति-नियमों के पालन से आनंद 
होता है और वह सार्वभौम होता है। लेकिन फिर भी वह सौंदर्यानंद की अपेक्षा अलग 
है। एक बात यह है कि शिव के कारण उत्पन्न होनेवाले आनंद की सार्वजनीनता 
अवधारणाओं पर आधारित होती है। फिर यह आनंद अस्तित्वनिरेपेक्ष नहीं होता। 
इस सार्वजनीनता के मुद्‌दे के आधार से सौंदर्यानंद एवं रोचकता के कारण होनेवाले 
आनंद के बीच का अंतर स्पष्ट होता है। रोचक चीज या सुखद संवेदना के कारण 
उत्पन्न होनेवाला आनंद सार्वभौम नहीं होता। संक्षेप में सौंदर्यानंद अन्य सन्नी प्रकार 
के अनुभवों से भिन्‍न अनुभव है; क्‍योंकि वह सार्वजनीन आनंद का अनुभव है और 
उसकी सार्वजनीनता सार्वभौमिकता अवधारणा पर अधिष्ठित नहीं होती। 

कांट सौंदर्य-संवाक्य की सार्वभौमिकता और अवधारणा-निरपेक्षता हमारे मन पर 
अंकित करना चाहता है। अगर कोई वस्तु सुंदर हो तो वह सभी को सुंदर लगनी चाहिए। 
बहुत बार हम कहते हैं कि “वह वस्तु मुझे सुंदर लग रही है” लेकिन “वह वस्तु सुंदर 
है” और “वह वस्तु मुझे सुंदर रूग रही है”-- इन दो कथनों में अंतर है, क्योंकि यह 
अंतर इसलिए पैदा हुआ है कि 'होना” और “लगना” दो भिन्‍न अवधारणाएँ हैं। “छगने | 
को अवधारणा में व्यक्तिसापेक्षता अभिप्रेत है, 'होने” की अवधारणा में वह नहीं। 
गेंदे के फूल पीले हैं” संवाक्य व्यक्तिसापेक्ष नहीं है। लेकिन “मुझे आज सभी चीजें 
पीली लग रही हैं क्योंकि मुझे पीलिया हुआ है” संवाक्य व्यक्तिसापेक्ष है। सौंदर्य-संवाक्य 
व्यक्तिसापेक्ष होता है या नहीं? कांट की मान्यता है कि वह व्यक्तिसापेक्ष नहीं होता। 
व्यक्तिसापेक्ष संवाक्य बनाना होता है तो कहना होगा कि वह वस्तु मुझे रोचक लग 
रही है।” यह संवाक्य कि वह वस्तु मुझे सुंदर लग रही है” चमत्कारिक है। यह संवाक्य 
कि “वह वस्तु मुझे सुंदर लग रही है”, व्यक्ति कब बनाएगा ? तभी जब उसे अपनी 
खास व्यक्तिविशेषता औरों के मन पर अंकित करनी हो। अन्य समय पर वह ऐसा 
संवाक्य नहीं बनाएगा। कांट की राय में ये दोनों संवाक्य कि सामनेवाला फूल लाल 
है” और “सामनेवाला फूल सुंदर है” व्यक्तिनिरपेक्ष एवं सार्वभौमिक हैं। उनमें अंतर 
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नहीं है कि पहला संवाक्य ज्ञानात्मक है और दूसरा ज्ञानात्मक नहीं है। लेकिन 
सार्वजनीनता के बारे में दोनों समान ही हैं। और इसलिए हमारी यह धारणा बनती 
है कि सौंदर्य एक गुणविशेष है। 

सौंदर्यसंवाक्य की सार्वभौमिकता अवधारणाओं के उपयोग के बिना ही संभव बनती 
है। चूँकि उनमें अवधारणाओं का उपयोग नही हुआ होता सौंदर्य संवाक्य व्यक्तिविषयक 
ही (आएणश) होता है। कांट का यही अभिमत है। उसके इस अभिमत की चर्चा 
हमने दूसरे अध्याय में की है। 

जिस वस्तु को हम सुंदर कहते है वह इसलिए सुंदर नहीं ठहरती कि वह विशिष्ट 
वर्ग में परिगणित होती है। कोई वस्तु सुंदर है अथवा नहीं इस बात को निर्णित करने 
के लिए उस वस्तु को प्रत्यक्ष ही देखना पड़ता है। किसी भी वर्ग-अवधारणा के 
आधार से उस वस्तु को सुंदर नही कहा जा सकता! इसीलिए कांट का कहना है कि 
सौंदर्यसंवाक्य व्यक्तिविषयक ही होता है। 

कांट के इस मुद्दे को अलग शब्दों में ऐसे रखा जा सकता है। कोई वस्तु सुंदर 
है, ऐसा हमें लगे तो हमारा दावा यह होता है कि अपना सौंदर्यसंवाक्य सभी को मान्य 
होना चाहिए। लेकिन उसे सुंदर क्यों कहा जाए, इसके कारण (2850॥$) हम नहीं 
दे सकते। ऐसे कारण हम कब दे सकते हैं? अगर वस्तु का सौंदर्य किसी नियम पर 
या अवधारणा पर आधारित हो, लेकिन कांट की राय में सौंदर्य किसी नियम या 
अवधारणा पर आधारित नहीं होता। इसलिए सौंदर्य - संवाक्य के समर्थन में कारण 
नहीं दिए जा सकते। 

अगर सौंदर्य-संवाक्य की पुष्टि के लिए कारण नहीं दिए जा सकते, किन्ही सार्वभौम 
नियमों या निकषों का ऊपय। न नहीं होता था किसी अवधारणा का उपयोग नही किया 
जा सकता तो सौंदर्यसंवाक्य की सार्वभीमिकता किसपर आधारित है? कांट की इस 
संबंध में मान्यताओं को समझने के लिए उसके “क्रिटिक ऑफ प्योअर रीजन” ग्रंथ 
के कुछ सिध्दांतों से परिचय आवश्यक है। इस ग्रंथ में कांट ने मानवीय ज्ञान के स्वरूप 
एवं उसकी सीमाओं की चर्चा की है। कांट की राय में मानवीय ज्ञान में दो घटक 
होते हैं:- 

(() इंद्रियों द्वारा दी गई संवेदनाएँ, (2) इन संवेदनाओं की व्यवस्था के लिए तथा 
उन्हे एकत्र करने के लिए लगनेवाली अनुभवपूर्वक सामग्री। इस सामग्री को अनुभवपूर्व 
कहने का कारण यही है कि वह अनुभवजन्य नहीं होती, वह अनुभव की नींव होती 
है, अनुभव या ज्ञान उसके बिना संभव नहीं होता। इस अनुभवपूर्व सामग्री के दो भाग 
कांट ने कल्पित किए हैं। काल एवं अवकाश का एक्र भाग कर उन्हें प्रातिभ ज्ञान के 
आकार (0०॥5$ ० ॥स्‍णांएंणा) नाम दिया है। पदार्थ (॥70॥4॥08) कार्यकारणभाव 
(००४४६०४॥९) इत्यादि अवधारणाओं का दूसरा गुट बनाकर उन्हे कोटी (0४०४०7०४) 
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नाम दिया है। अनुभवपूर्व एवं अनुभवजन्य दो घटकों का जब तक मिलन नहीं होता 
तब तक ज्ञान प्राप्त नहीं होता, कोटियों के सहारे से संवेदनाओं का संश्लेषण होने 
पर ही ज्ञान निष्पन्न होता है। 

ज्ञानानुभव एवं सौंदर्यानुभव में एक मामले में साधर्म्य है। दोनों स्थानों पर संवेदनाओं 
को एकत्र किया जाता है। लेकिन ज्ञानानुभव में वह एकत्रीकरण उपर्युक्त कोटियों 
से तैयार किए नियमों की सहायता से होता है। सौंदर्यानुभव में यह संश्लेषण बिना 
नियमों तथा अवधारणाओं की सहायता के ही संपन्न होता है। संवेदनाओं की अनेकता 
में बिना विशिष्ट नियमों का उपयोग किए एकता स्थापित होने का अनुभव ही 
सौंदर्यनुभव है। कांट ने इसी मुद्दे को मन:शकक्‍्तियों के आधार से प्रस्तुत किया है। 
अनुभवपूर्व अवधारणाओं का उद्गम है अवधारणाशक्ति (ध02४8/आ0॥8) और 
ऐंद्रिय घटकों का उद्गम संवेदनाशक्ति ($»॥४0॥/9)। इस संदर्भ में ही बोलना हो 
तो कल्पनाशक्ति के कारण संवेदनाएँ संचित की जाती हैं। इसलिए संवेदनाशक्ति के 
बदले हम कल्पनाशक्ति का निर्देश कर सकते हैं। अवधारणाशक्ति एवं संवेदनाशक्ति 
(या कल्पनाशक्ति) का अनुभवपूर्व नियमों की भाँति मेलन होने पर ज्ञान उत्पन्न होता 
है और इसी ज्ञानशक्ति का ऐसे नियमों के अभाव में मेलन हो जाए तो सौंदर्यानुभव 
उत्पन्न होता है। सौंदर्यानुभव के समय की मनः:स्थिति को कांट “ज्ञानशक्ति का मुक्त 
मेलन” (02 989 ० ९००१४४:५८ (80002९5$) कहता है। यह मेलन “मुक्त” इसलिए 
है कि अनुभव में अवधारणशक्ति के लिए आवश्यक एकता कल्पनाशक्ति द्वारा संचित 
संवेदनाओं की सामग्री में उत्स्फूर्त, निश्चित नियमों से बंधे हुए मेलन का झटितिप्रत्यय 
प्राप्त होता है। वह हमें संवेदना की तरह अवधारणाओं की सहायता के बिना ही प्रत्यक्ष 
प्रतीत होता है। ज्ञान सार्वभौम होता है, क्योंकि ज्ञान प्रक्रिया में मानवों में, एक ही 
तरह के नियमों के द्वारा संवेदनाओं की व्यवस्था होती है। कांट का दावा यह है कि 
संवेदनाओं की नियम-रहित बुनावट होने पर भी उसकी चेतना सभी मानवों में समान 
रूप में ही होनी चाहिए।* 

कांट के इस विवेचन से कुछ अड़चने पैदा होती हैं। हम उसका विचार करेंगे। 
कांट विविध ज्ञानशक्तियों का निर्देश करता है। क्या वह सचमुच कहंना चाहता है 
कि ऐसी ज्ञानशक्तियाँ होती हैं? इसके लिए कया प्रमाण है कि सचमुच ऐसी शक्तियाँ 
होती हैं? असल में ज्ञानशास्त्रीय ((४$/आ॥008098) विवेचन की सुविधा के लिए 
कल्पना करनी होती है कि ज्ञानशक्तियाँ होती हैं। ज्ञान का तार्किक विश्लेषण करने 
पर यह ध्यान में आता है कि उसमें अनुभवजन्य घटक की नींव है। 'हेमलाक पीना 
मृत्यु का कारण होता है” यह .अनुभवजन्य संवाक्य “हर घटना का कारण होता है", 
इस अनुभवपूर्व अवधारणा पर आधारित संवाक्य के बिना संभव नहीं है। संवेदनाओं 
की व्यवस्था कैसे की जाए तथा उनकी बुनावट किन नियमों के आधार से की जाए 
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कि जिसके फलस्वरूप ज्ञान प्राप्त होगा, यह हमें इन मूलभूत संवाक्यों से समझ में 
आता है। इन दो प्रकार के संवाक्यों के अथवा वस्तुस्थिति के ज्ञान के दो घटकों के 
दो अलग-अलग उत्स कल्पित किए जा सकते हैं। संवेदना एवं उन्हें एकत्र गुंफित करने 
वाले नियम दोनों बातें महत्त्वपूर्ण हैं। उनके बारे में बोलते समय सुविधा के लिए 
ज्ञानशक्तियों की भाषा का उपयोग चल सकता है। लेकिन ये शक्तियाँ स्वतंत्र 
अस्तित्ववान चीजें नहीं हैं। अगर ये अस्तित्व में होतीं तो दोनों का अलग-अलग विचार 
किया जा सकता था। उदाहरण के लिए शरीर में अवयव होते हैं एवं उनके विशिष्ट 
कार्य होते हैं। परंतु ऐसा नहीं कि इन कार्यों के बारे में बोलते समय केवल 
सुविधा के लिए ही हम अबयवों का निर्देश करते हैं। हृदय याने हृदय का कार्य ही 
नहीं, हृदय का अपना खास अलग अस्तित्व होता है। ज्ञानशक्ति के बारे में ऐसा कुछ 
भी नहीं कहा जा सकता। संवेदना और उनको एकत्र करनेवाले नियम अगर नहीं होंगे 
तो "ज्ञान शक्तियाँ हैं और उनका मेलन होता है, 'इस कथन का कोई मतलब नहीं 
रहता। हृदय अपना कार्य रोक भी दे तो भी एक अवयव के रूप में वह शरीर में 
” रहता है। लेकिन नियमों के न रहते ज्ञानशक्तियो का मुक्त मेलन होता है, इस कथन 
का कोई अर्थ नही है। 

दूसरी अड़चन यह है कि ज्ञानशक्तियों के मुक्त मेलन से जो अनुभव-सिध्द होता 
है, क्या उसे ज्ञानपूर्व (एवं ज्ञानपोषक) अनुभव माना जाए? यह सही है कि कांट ने 
अपने प्रोलेगॉमिना ट्रु एवरी फ्यूचर मैटाफिजिक्स ” ग्रंथ के अठारहवें परिच्छेद में यह 
कहा है कि ऐसा ज्ञानपूर्व अनुभव भी संभव है कि जहाँ कोटियों का इस्तेमाल नहीं 
होता। लेकिन 'क्रिटिक आव प्योअर रीजन” ग्रंथ में उसने ऐसा प्रतिपादित किया है 
कि यथार्थ का जो अनुभव प्राप्त होता है वह इन कोटियों के इस्तेमाल से ही। उसका 
सही अभिमत यही है कि कोटियाँ अनुभव की शक्यता-संभावना की नीवें हैं। 
प्रोलेगामिना पुस्तक तो ले-देकर उसने सामान्य पाठकों के लिए ही लिखी थी। अत: 
उसमें प्रकाशित अभिमत की 'क्रिटिक ऑफ प्योअर रीजन' ग्रंथ में प्रकाशित मान्यताओ 
से अधिक महत्त्व देने का कोई कारण नहीं है। इससे यह स्पष्ट दिखता है कि सौंदर्यानुभव 
को ज्ञानपूर्व अनुभव नहीं माना जा सकता। दूसरी बात जो कांट सूचित करता है” 
वह यह है कि यह अनुभव ज्ञानानुभव का पोषक हाता है, ऐसा भी नहीं माना जा 
सकता। अगर वह ज्ञानानुभव का पोषक होता तो कलकारों एवं रसिकों को ज्ञानप्राप्ति 
कराना सुलभ हो गया होता। लेकिन ऐसा नहीं दिखता। सौंदर्यानुभव ज्ञानानुभव की 
किस्म का परंतु कुछ कम सुरेखित या कम स्पष्ट अनुभव नहीं होता। (किसी समय 
वुल्फ-बॉमगार्टन का यह विचार प्रचलित था कि सौंद्वर्य अस्पष्ट अवधारणा होती है 
लेकिन कांट को वह स्वीकार्य नहीं है।) असल में सौंदर्यानुभव अलग किस्म का अनुभव 
है। यहाँ ज्ञानविश्व एवं नीतिविश्व के नियम अथवा अवधारणाएँ प्रयुक्त नहीं होतीं। 
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इसका अर्थ यह नहीं कि इस अनुभव में किन्हीं अवधारणाओं का उपयोग नहीं होता। 
सौंदर्यानुभव में नियम अथवा अवधारणाएँ होती हैं, यह दूसरे अध्याय में हमने देखा 
है। उसका अधिक विवेचन आगे आ ही जाएगा। 

4.6 

(3) 36809 06 07 ०" ॥9#9 (00005/४27655) ॥# थ॥ 00]6०, 
50 था 85 0806५60 ॥ 3097 ॥09 ॥6 ।89765शस्‍श9॥0॥ 0 था ९॥0 
(2४056)! 

[ प्रयोजनरहित प्रयोजनपूर्णता (अथवा प्रयोजनपूर्णता का आकार) सौंदर्य है|] 

प्रयोजनरहित प्रयोजनपूर्णता (90008४५४९7655 शशं00 00056) यह कुछ 
चमत्कारिक-सी लगनेवाली अवधारणा कांट ने निम्नलिखित ढंग से स्पष्ट की है- 

किसी घटना की संगति देखने के लिए हम कार्यकारणभाव की अवधारणा का 
उपयोग करते हैं। उदाहरणार्थ, सॉक्रेटिस की मृत्यु कैसे हुई? उसने हेमलाक को पी 
लिया, इस कारण से उसको मृत्यु हुई। हेमलाक पीना कारण है और मृत्यु कार्य। लेकिन 
मनुष्य की कृति की संगति लगाने के लिए एक और अवधारणा का उपयोग करना 
पड़ता है। वह अवधारणा है प्रयोजन। प्लेटो ने अकादमी की स्थापना क्यों की ? उसे 
अपने दर्शन का प्रसार करना था। प्लेटो के प्रयोजन को जानने पर उसने अकादमी 
की स्थापना क्‍यों की, यह ध्यान में आ जाता है। कालक्रम के अनुसार कारण (09056) 
कार्य (शॉ6०) के पहले आ जाता है। उलटे, जिसे साध्य करने का प्रयोजन मन में 
रखा वह कार्य के बाद आता है। सामान्यत: प्रयोजन की अवधारणा का उपयोग मानव 
की कृति की संगति लगाने के लिए किया जाता है। लेकिन कुछ दार्शनिकों की राय 
में प्रयोजन की अवधारणा को मानवेतर सृष्टि की संगति लगाने के लिए भी उपयोग 
में लाया जा सकता है। उदाहरण के लिए, अरस्तू की राय ऐसी थी। उसने कारण 
के चार प्रकार कल्पित किए हैं : () उपादानकारण (797]3। 09056) 
(2) निमित्तकारण (शीएंशा। 09056) (3) रूपकारण (0073। ०७७५९) 
(4) प्रयोजनकारण (॥79| 0079। ७9७५6)। मिट्टी के बर्तन के उदाहरण से इसे 
स्पष्ट किया जा सकता है। जिस कच्ची सामग्री से बर्तन बनाया जाता है, उसे उपादान 
कारण कहते हैं। बर्तन के बारे में मिन्‍्टी उपादान कारण हुआ। मिट्टी से बर्तन तक 
जो स्थित्यंतर होते हैं, वे जिसके कारण होते हैं वह निमित्त कारण हैं। बर्तन के उदाहरण 
में कुम्हार एवं उसका कार्य निमित्तकारण होगा। कुम्हार के मन में बर्तन की 
अवधारणा के अभाव में बर्तन नहीं निर्मित होगा। इसीलिए बर्तन की अवधारणा बर्तन 
का रूपकारण है। इस संदर्भ में 'रूप” का अर्थ होता है तत्त्व (855९॥06)। कुम्हार 
की सारी कृतियाँ एक उद्देश्य से प्रेरित होती हैं। यह उद्देश्य है प्रयोजनकारण। सृष्टि 
की सजीव चीजों की भी ऐसी ही कारण-परंपरा दिखाई जा सकती है। बीज रोपने 
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पर वृक्ष उगते हैं, बढ़ते हैं। आम की गुठली से आम का ही वृक्ष उगता है। यह कैसे ? 
हर जाति का विवक्षित सत्य होता है। वह उस जाति का, उसके वैशिष्ट्यों का रूपकारण 
कहा जा सकता है। इस जाति का हर व्यक्ति उस जाति के सत्त्व की अभिव्यंजना 
करने का प्रयास करता है। इसलिए अगर कोई यह पूछे कि आम का वृक्ष इस तरह 
क्‍यों बढ़ रहा है तो उसका उत्तर यह होगा कि उसे आम के सत्त्व की अभिव्यंजना 
करनी है, इसलिए वह ऐसे बढ़ रहा है। आम का वृक्ष आम का वृक्ष ही होता है। 
क्योंकि उसमें आम का सत्त्व रहता है और वह उस सत्त्व की अभिव्यंजना करता 
रहता है। ऐसे सत्त्व प्रकृति में होते हैं, और प्रकृति की हर वस्तु इन सत्त्वों की 
अभिव्यंजना करने का प्रयास करती रहती है। ये सत्त्व प्रकृति द्वारा निश्चित किए 
गए साध्य या प्रयोजन होते हैं। प्रकृति में वर्तमान प्रयोजनों के कारण ही प्राणिमात्र 
का जीवन विशिष्ट पद्धति से धारण होता रहता है। अपने दाँतों की रचना को ही 
लीजिए। आगेवाले दाँत तीक्ष्ण एवं पिछले सपाट क्‍यों ? इसलिए कि आगेवाले दाँतों 
से खाद्य पदार्थों (उदा. फल) को तोड़ा जा सके और पिछले दाँतों से चर्वणा की जा 
सके। यह प्रकृति की योजना है। मनुष्य को मनुष्य के रूप में जीवंत रहना आसान 
हो, इसलिए देह की प्रयोजनपूर्ण रचना हो गई है। 

अब कांट का कथन यह है कि प्रयोजनपूर्ण रचना और प्रयोजन में अंतर किया 
जा सकता है। किसी वस्तु एवं कृति की रचना ही इस प्रकार होती है कि प्रयोजन 
का विचार मन में आ जाए। इसका अर्थ यह नहीं कि उस वस्तु या कृति का अस्तित्व 
निश्चित रूप में उस प्रयोजन पर निर्भर रहता है। लेकिन उस वस्तु का आकलन अगर 
हम सुगम ढंग से करना चाहते हैं तो प्रयोजन की अवधारणा का उपयोग निश्चय ही 
होता है। इस प्रकार प्रयोजन रहित प्रयोजनपूर्णता का बोध आनंदमय होता है।” 

प्रयोजन-रहित प्रयोजनपूर्णता का उत्तम उदाहरण प्रकृति का सौंदर्य है। मान 
लीजिए कि हम एक फूल देख रहे हैं। उसवेः पंखुड़ियों की रचना ऐसी ही क्यों, यह 
प्रश्न पूछने पर अरस्तू उत्तर देगा कि उस पक्ष का सत्त्व उसी पद्धति से अच्छे ढंग 
से व्यक्त होता है, इसलिए। अब क्षणभर के लिए कल्पना करें कि हमें वनस्पतिशास्त्र 
की जानकारी नहीं है। यह भी पता नहीं है कि वह फूल किस जात का है। ऐसी स्थिति 
में अगर हमें प्रतीत हुआ कि पँखुड़ियों में संगति है, तो मान लेना चाहिए कि सौंदर्यानुभव 
प्राप्त हुआ। क्योंकि इस एहसास में वह फूल विशिष्ट जाति का है और पंँखुड़ियों का 
कार्य विशिष्ट प्रकार का है, इसमें अवधारणा का भाग ज़रा भी नहीं है। पँखुड़ियाँ अनेक 
हैं। इस अनेकता से एकता निर्मित करने के लिए ज्ञानक्षेत्र के किसी नियम एवं 
अवधारणा का कल्पना शक्ति ने उपयोग नहीं किया है। मतलब यह है कि अवधारणा 
की सहायता के बिना ही अनेकता में एकता प्रस्थापित*हुई दिखती है। कांट के शब्दों 
में यह कहा जा सकता है कि फूल के एहसास में दोनों ज्ञानशक्तियों का मुक्त मेलन 
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हुआ है। जिस मन:शक्ति से अनेकता प्राप्त होती है वह संवेदनशक्ति (या कल्पनाशक्ति) 
और जिसके माध्यम से एकता का तत्त्व प्राप्त होता है वह अवधारणा शक्ति है। विशिष्ट 
नियमों के बिना इन शक्तियों का मेलन होता है तो कांट के अनुसार सौंदर्यानुभव 
प्राप्त होता है। अगर वनस्पतिशास्त्री ने यह बताया कि पँखुड़ियों की रचना ऐसी है 
कि उसके कारण पुंबीज और स्त्रीबीज एकत्र आने की प्रक्रिया सुलभ होती है, तो माना 
जा सकता है कि यहाँ ज्ञानशक्तियों का मेलन विशिष्ट अवधारणाओं की सहायता से 
हुआ। ऐसे समय हमें जो अनुभव प्राप्त होगा उसका स्वरूप ज्ञानात्मक होगा। एक ही 
वस्तु की रचना को दो ढंग से देखा जा सकता है। वैज्ञानिक दृष्टि से और सौंदर्यदृष्टि 
से। जब हम सौंदर्यदृष्टि से किसी वस्तु की ओर देखते हैं, तब वैज्ञानिक अवधारणाएँ 
अप्रासंगिक हो जाती हैं। जो बात वैज्ञानिक अवधारणाओं की है, वही नैतिक 
अवधारणाओं की भी है। जिस वस्तु का सौंदर्य हम देखते हैं उसपर अन्य संदर्भों में 
ज्ञानक्षेत्र या नैतिक क्षेत्र की अवधारणाएँ लागू की जा सकती हैं। कांट इतना ही कहना 
चाहता है कि सौंदर्य के संदर्भ में अन्य अवधारणाएँ अप्रासंगिक हैं। सौंदर्यविश्व, 
ज्ञानविश्व और नैतिक विश्व से भिन्‍न है। या ऐसा भी कहा जा सकता है कि एक 
ही विश्व के ये तीन स्वतंत्र एवं स्वायत्त अंग (350९09) हैं।” 

कांट के विवेचन में रचनातत्त्व या रूपतत्त्व (27078 0 0) क्रो बहुत 
महत्त्व मिला है। उसकी राय में रंग, नाद, इत्यादि की रचना में सौंदर्य होता है, 
जिनकी रचना की जाती है उनमें सौंदर्य नहीं होता।'* लेकिन इतना कहने भर से काम 
नहीं चलेगा; क्योंकि विश्व की हर वस्तु की कोई न कोई रचना होती ही है। अत: 
यह कहने की अपेक्षा कि 'कांट रचनावादी है”, यह कहना अधिक समीचीन होगा 
कि “कांट ने ऐसे रचनातत्त्व का समर्थन किया कि जो असुंदर वस्तु में प्राप्त नहीं 
होता।” केवल सुंदर वस्तु में ही दिखनेवाले इस रचनातत्त्व के बारे में वह केवल 
नकारात्मक भूमिका ग्रहण करता है। वह तत्त्व क्या नहीं है, यह तो वह बताता है। 
उसका मंतव्य है कि नैतिक क्षेत्र में एवं ज्ञान के क्षेत्र में जिन अवधारणाओं की सहायता 
से रचना निर्मित होती है वह अवधारणा सौंदर्य के क्षेत्र में प्रासंगिक नहीं ठहरती। 
उदाहरणार्थ उसकी राय में सुंदर वस्तुओं की अंतर्गत रचना प्रयोजनपूर्ण (90008५6) 
एवं सेंद्रिय (00290) होती है। लेकिन किसी भी सेंद्रिय शरीर एवं प्रकृतिनिर्मित 
प्रयोजन की अवधारणा उसमें प्रयुक्त नहीं होती। सौंदर्य के विशिष्ट रचनातत्त्व के 
बारे में बोलते समय कांट नेति नेति' से आगे नहीं जाता। 

कांट के इस विवेचन का रुख है कि सौंदर्य का विश्व स्वतंत्र एवं स्वायत्त है। - 
सौंदर्यमूल्य की स्वायत्तता को दृढ़ता से प्रतिपादित करनेवाला कांट पहला दार्शनिक 
है। (कांट के सौंदर्यसिद्धांत का एक और आयाम है। उसका विचार हम बाद में करेंगे।) 
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(किसी भी अवधारणा पर निर्भर न होते हुए भी सौंदर्य अपरिहार्य आनंद का विषय 
है।) 

सौंदर्यानुभव की सार्वभौमिकता की चर्चा ऊपर आई है। सार्वभौमिकता के सिद्धात 
के पूरक अपरिहार्यता के सिद्धांत को कांट यहाँ उपस्थित कर रहा है। सौंदर्य के 
अवलोकन से होनेवाला आनंद हर व्यक्ति को होता ही है, ऐसा यह आनंद होता है। 
इतने पर भी उसमें किसी अवधारणा का स्थान नहीं होता। सौंदर्य-संवाक्य को 
अपरिहार्यता और ज्ञानात्मक एवं नीतिसंबंधी संवाक्यों की अपरिहार्यता के बीच भेद 
का भी यही कारण है। नियमों या अवधारणाओं के अभाव में अपरिहार्यता का दावा 
कैसे किया जा सकता है? इस पर कांट का कहना है कि सौंदर्य-संवाक्य ऐसे नियम 
का उदाहरण है कि जो नियमों में बाँधा नहीं जा सकता। अगर यह पूछा जाए कि 
यह नियम कौन-सा है तो अन्य नियमों की तरह उसे अमूर्त (॥05॥80) रूप में 
प्रस्तुत करना असंभव होने के कारण जिस सुंदर वस्तु में उसका पालन किया जाता 
है उसी की ओर संकेत करना पड़ता है। अन्य क्षेत्रों के नियम अमूर्त रूप में प्रस्तुत 
किए जा सकते हैं। इसीलिए ज्ञानात्मक एवं नीतिविषषयक अवधारणाओं की 
अपरिहार्यता निश्चित एवं अमूर्त रूप में शब्दांकित करने लायक नियमों की सर्वमान्यता 
पर आधारित होती है। सौंदर्य-संवाक्यों की अपरिहार्यता ऐसे नियमों की सर्वमान्यता 
पर आधारित होती है।”* जो निश्चित, स्पष्ट, अमूर्त स्वरूप में प्रस्तुत नहीं किए जा 
सकते। 

जिन तत्त्वों पर या नियमा पर ज्ञानात्मक संवाक्य निर्भर रहता है उन नियमों 
को वस्तुगतता (00]९०४॥॥) प्राप्त हुई होती है। क्योंकि ये नियम यथार्थ की सहज 
बुनावट के ही नियम होते हैं, सौंदर्य-संवाक्य केवल ज्ञातृगत (500|6०।४७) तत्त्व 
पर आधारित होता है। यह तत्त्व है, “निश्चित नियमों के बिना ज्ञानशक्तियों का 
मुक्त मेलन।” यहाँ अवधारणाओं के न होने से इस मेलन का एहसास संवेदना के स्वरूप 
जैसा होता है। इस तत्त्व को कांट 'सार्वजनीन संवेदरशक्ति” (000॥70॥ 56॥56) 
नाम देता है। इस तरह की सार्वजनीन संवेदनशक्ति वर्तमान होती है इसीलिए 
सार्वजनीन या अपरिहार्य सौंदर्य-संवाक्य संभव होती है। सार्वजनीन संवेदनशक्ति 
विद्यमान होती है, यह सिद्ध करने के लिए कांट ने निम्नानुसार तर्क किया है। श्ञानानुभव 
में दो ज्ञानशक्तियों का मेलन होता है। अगर ज्ञान को सार्वजनीनता प्राप्त होती है 
तो यह मान्य करना होगा कि ज्ञानशक्तियों के मेलन को सार्वजनीनता होती है। क्योंकि 
यह मेलन ज्ञान की एक आवश्यक ज्ञातृगत शर्त ही होती है। ज्ञानशक्तियों के ज्ञानद 
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मेलन में वे शक्तियाँ कितने अनुपात में होनी चाहिए, यह ज्ञानविषय पर निर्भर रहता 
है। लेकिन हम जान सकते हैं कि सामान्यतः: वे किस अनुपात में होने पर एवं उनके 
परस्पर संबंध किस प्रकार के होने पर ज्ञान निष्पन्न होता है। यह एहसास या भान 
संवेदना-स्वरूप होता है। यह संवेदनास्वरूप भान सार्वजनीन होना चाहिए। संक्षेप में 
ज्ञान की सार्वजनीनता में ज्ञानशक्तियों के मेलन का सार्वजनीन भान अनुस्यूत होता 
है। और सौंदर्य-संवाक्य इसी भान पर आधारित होने के कारण उसे ज्ञानात्मक संवाक्य 
की सार्वजनीनता या अपरिहार्यता प्राप्त होती है।!” 

4.8 

सौंदर्य-संवाक्य की सार्वजनीनता एवं अपरिहार्यता (॥०८९5श४५) सिद्ध करने के 
लिए कांट ने सौंदर्यानुभव को ज्ञानानुभव के निकट लाने का प्रयास किया। अत: उस 
पर टीका-टिप्पणी हुई कि उसका सिद्धांत बहुत बुद्धिनिष्ठ (92॥०2८008 )हुआ है। 
(उदाहरण के लिए, कैरट के 'थिअरी ऑफ ब्यूटी” ग्रंथ में देखिए - कांट एवं कोलरिज 
प्रकरण) लेकिन चूँकि कांट को सौंदर्यानुभव की स्वायत्तता सिद्ध करनी थी, ज्ञानानुभव 
से सौंदर्यानुभव को अलग करना जरूरी हो गया था। उसने अंतर दिखाया है कि 
ज्ञानानुभव में अवधारणाओं का उपयोग होता है और सौंदर्यानुभव में अवधारणाओं 
का अभाव होता है। इसका सहज ही परिणाम यह है कि सौंदर्यानुभव में अवध्युरणाएँ 
अथवा नियम नहीं हैं तो निकष भी नहीं हैं। लेकिन कांट का यह अभिमत स्वीकार्य 
नहीं है। हमने दूसरे प्रकरण में देखा कि कलाकृतियों के संबंध में और अन्य सुंदर वस्तुओं 
के बारे में बोलते हुए हमें निकषों का उपयोग करना ही पड़ता है। कोई कलाकृति 
अच्छी या सुंदर है, ऐसा कहने पर वह अच्छी या सुंदर क्‍यों है, इसके कारण नहीं 
दिए जा सकते। लेकिन वस्तुस्थिति यह है कि हम मूल्यसंवाक्य की पुष्टि में कारण 
देते हैं। अगर कलाकृतियों के बारे में बुद्धि को ठीक लगनेवाले कारण देने हैं तो निकषों 
का अस्तित्व स्वीकार करना ही होता है। 

अगर कांट का कहना यह होता कि सौंदर्यानुभव में ज्ञानात्मक अवधारणाओं का 
उपयोग नहीं होता तो एक सीमा तक उसका कहना सही है, यह मान्य किया जा 
सकता था। मान लें कि हम नक्काशी देख रहे हैं। यह तय है कि नक्काशी में कारण 
कार्य अगर अवधारणाओं का उपयोग नहीं होता। यह भी सही है कि कोई गायक 
राग का विस्तार करता है तब वह पदार्थ एवं गुणविशेष (5008806 था 
[/0[0९॥[७5) या कार्यकारणभाव आदि अवधारणाओं का प्रयोग नहीं कर रहा होता। 
यह हुई अनुभवपूर्व अवधारणाओं की बात इसके अतिरिक्त हम अनुभवजन्य 
अवधारणाओं का ज्ञान भी व्यवहार में इस्तेमाल करते हैं। (उदाहरणार्थ मोर) लेकिन 
जिस कलाकृति में सृष्टि की किसी वस्तु की प्रतिकृति नहीं है, या जहाँ जीवन की 
चीजों के प्रतीक नहीं हैं, ऐसी कलाकृति में अनुभवजन्य अवधारणाएँ भी नहीं होंगी। 
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मान लीजिए कि चित्रकार मोर का चित्र बना रहा है। इस चित्र में मोर के लिए किन 
रंगों का प्रयोग किया जाए, यह मोर संबंधी अनुभवविषयक अवधारणा पर निर्भर 
रहेगा। लेकिन अगर मोर या सदृश किसी विशिष्ट वस्तु का चित्र नहीं बना रहा है 
तो किसी अनुभवजन्य अवधारणा का उस पर बंधन नहीं रहेगा। केवल रंग, रेखा आदि 
की संगति ही उसका साध्य होगा। इसका मतलब यह कि कुछ कलाप्रकारों में ज्ञानक्षेत्र 
की अनुभवपूर्व अथवा अनुभवजन्य अवधारणाएँ नहीं होतीं। लेकिन इससे यह सिद्ध 
नहीं होता कि कलाकृति में किसी भी प्रकार की अवधारणा नहीं होती। जिन 
कलाकृतियों में जीवन की चीजों का चित्रण होता है, उनमें ज्ञानक्षेत्र की अवधारणाओं 
का इस्तेमाल होता है, यह स्पष्ट है। लेकिन जिन कलाकृतियों में ऐसा चित्रण नहीं 
होता उनमें भी अवधारणाएँ या नियम होते हैं। हाँ, इतना अवश्य है कि वे ज्ञानक्षेत्र 
की (या विज्ञान की) अवधारणाएँ नहीं होती। दूसरी बात यह है कि उन्हें प्राय: शब्दरूप 
नहीं दिया जाता। ऐसा नहीं कि उन्हें शब्दरूपों मे प्रस्तुत ही नहीं किया जा सकता। 
लेकिन ऐसा करने पर वे बहुत क्लिष्ट लगेंगी और उन्हें पूर्णत: व्यक्त करने में बहुत 
अधिक शाब्दिक विवेचन करना पड़ेगा। कलाकृतियों के स्वरूप का विश्लेषण करते 
समय और उनका मूल्यांकन करते समय विशिष्ट जगहों पर उँगली रख कर जब हम 
बोलने लगते हैं तब उन अवधारणाओं का अस्तित्व हमें प्रतीत होने लगता है। जब 
विदग्ध समीक्षक कहता है, 'यह तान किस तरह सही जगह पर आई, वह मींड, यहाँ 
जरूरी नहीं थी इत्यादि” तब उन स्थानों का हमें एहसास होता है ओर यह भी ध्यान 
में आता है कि कलाकार कलाकृति की संरचना कैसे कर रहा है, उसके सामने कौन-से 
उद्देश्य हैं। यहाँ कलाकृतियों के प्रकारों ((॥05) एवं कलाकारों की शैलियों का उल्लेख 
करना आवश्यक होता है। उसी ठ?ठ घराने एवं परंपरा का निर्देश करना भी आवश्यक 
होता है। हर कलाकृति सदैव किसी-न-किसी प्रकार की होती है, किसी-न-किसी शैली 
में या परंपरा में निर्मित होती है। व्यक्ति गा.ग़ सीखने लगता है तब उसे कहने की 
आवश्यकता नहीं होती कि 'स्वरों की लूययुक्त रचना करो।” अगर उत्ते ऐसा कहा 
जाए तो वह निश्चय ही गड़बड़ा जाएगा। उसे विशिष्ट राग सिखाया जाता है, उसमें 
वर्जित-अवर्जित बताया जाता है, उसका विस्तार कैसे करना चाहिए, यह भी बताया 
जाता है। साध्य क्या है, इसका एक बार पता लगने पर विशिष्ट जगह कैसे लेनी है 
इसका एहसास उसे होता ही है। यह सब प्रतीत होना ही उस राग की अवधारणा 
का आकलन होता है। राग की अवधारणा स्वभावत: वादग्रस्त अवधारणा है। क्योंकि 
हर घराने की रागविस्तार की पद्धति भिन्‍न होती है. हर समय का गाना 
(0९/0777906) अलग होने के कारण उस अवधारणा में छूचीलापन रहता है एवं 
प्रयोगशीलता की गुजांदश होती है। फिर गायन की अवधारणा के अनेक आयाम रहते 
हैं। अत: अनेक निकषों का उपयोग करना पड़ता है। (उदाहरणार्थ, आवाज अच्छी 
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/ मधुर / भावपूर्ण होना, आवाज में फिरत होना, आवाज में कसावट होना, तैयारी 
अच्छी होना, बुद्धि-तेज होना, प्रयोग-शीलता होना इत्यादि)। सौंदर्यानुभव में प्रस्तुत 
अवधारणाएँ प्रत्यक्ष कला-परंपरा के साथ एकात्म होने के कारण उन्हें ज्ञानात्मक 
अवधारणाओं की भाँति संदर्भ से अलग कर संक्षेप में एवं ढंग से प्रस्तुत करना मुश्किल 
होता है। लेकिन इसलिए यह कहना ठीक नहीं कि सौंदर्यानुभव में नियम, अवधारणाएँ, 
निकष ही नहीं होते। 

हम सौंदर्य की अवधारणाओं के बारे में जो कह रहे हैं, वह शायद कांट को मान्य 
होगा। सौंदर्य-संवाक्य की अपरिहार्यता की चर्चा करते समय वह अवधारणाओं का 
अस्तित्व लगभग स्वीकार करता है, हमने ऊपर 4.7 में देखा। आगे चलकर कला 
संबंधी विचार करते समय भी वह इस बात का पुनरुच्चार करता है। लेकिन कांट 
की भूमिका और हमारी भूमिका में एक बात को लेकर फर्क है। कांट की राय में 
सौंदर्यानुभव में अनुस्यूत तत्त्व अनिर्ववनीय (॥09090।6 0 07770॥98600॥) होता 
है। वह निश्चित एवं अमूर्त रूप में (॥ 905॥#80/) प्रस्तुत नहीं किया जा सकता। 
हम इस तत्त्व को अनिर्वचनीय नहीं मानते। हमारा कहना यही है कि यह तत्त्व निश्चित 
एवं अमूर्त रूप में प्रस्तुत करना हो तो खूब शाब्दिक विवेचन करना पड़ेगा और वह 
बहुत क्लिष्ट होगा। मूल्यमापनादि बातें करते समय जिसमें सौंदर्य का तत्त्वू देहीभूत 
हुआ हो ऐसी कलाकृति का उपयोग करना आवश्यक है। यह हमने भी स्वीकार किया 
है। लेकिन उसके अलावा अमूर्त स्वरूप में शब्दांकित न हुए नियम होते ही नहीं ऐसा 
हम नहीं मानते। 

4.9 

कांट का सौंदर्य-सिद्धांत मुख्यतः: रूपवादी (0078॥) है। इसमें कोई संदेह नहीं। 
लेकिन कांट को सौंदर्य के संबंध में और भी कुछ कहना था। वह तत्त्व 'रूपवाद” 
की सीमा में नहीं आ सकता था। उसने सौंदर्य की दो जातियाँ कल्पित की हैं 
() स्वायत्त सौंदर्य (॥66 0690५) (2) परायत्त सौंदर्य (0९०९७॥0शां 
0९४७॥)। उपर्युक्त समस्त विवेचन स्वायत्त सौंदर्य के संदर्भ में आ जाता है। मेरी 
समझ में वह वहीं तक सीमित भी है। 

कांट की राय में स्वायत्त एवं परायत्त सौंदर्य में महत्त्वपूर्ण भेद यह है कि पहले 
में अवधारणाएँ नहीं होतीं तो दूसरी में उनका महत्त्वपूर्ण स्थान होता है। हम जिस 
वस्तु का सौंदर्य देख रहे हैं वह कैसी होनी चाहिए, इस बात की ओर ध्यान न देते 
हुए उससे अगर हमें अस्तित्व निरपेक्ष, सार्वभौमिक आनंद हुआ तो समझना चाहिए 
कि उस वस्तु में स्वायत्त सौंदर्य है। इसके विपरीत, परायत्त सौंदर्य में इस बात का 
एहसास महत्त्वपूर्ण होता है कि'वह वस्तु कैसी होनी पाहिए और उसका परिपूर्ण स्वरूप 
क्या है।” फूल, अनेक जाति के पक्षी, बेलबूटी, नक्‍काशी, शब्दरहित संगीत ये सब 
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स्वायत्त सौंदर्य के नमूने हैं। परंतु घोड़ा अथवा तत्सम जानवर, देवालय, राजमहल, 
शस्त्रागार इत्यादि इमारतें --- इनका सौंदर्य परायत्त है। स्वयं मनुष्य का सौंदर्य 
परायत्त की कोटि में आता है। क्‍योंकि इन सबके बारे में विचार करते समय उनके 
पीछे के उद्देश्यों का (याने उनकी अवधारणाओं एवं तत्त्वों का) भान मन में रखना 
पड़ता है। इन उद्देश्यों के साथ उन वस्तुओं की परिपूर्णता (906०४0) की 
अवधारणा भी मन में रहती है। कोई भी इमारत बनवाते समय वह कैसी दिखेगी 
इसी को सिर्फ महत्त्व देकर काम नहीं चलता। इसका भी महत्त्व होता है कि वह 
किस प्रकार की इमारत होती है। कोई भी फेरबदल सुझा सकते हैं। लेकिन वह इमारत 
अगर चर्च हो तो चर्च की अवधारणा मन में रखकर ही यह बदल करते हैं, अथवा 
नहीं, यह निश्चित करना पड़ता है।!” 

इस संदर्भ में कांट ने सौंदर्य के आदर्श के संबंध में (068॥ 06 0620४) जो विवेचन 
किया है उसको भी ध्यान में लेना आवश्यक है। कांट का अभिप्राय पहले आया ही 
है कि स्पष्ट रूप में प्रस्तुत किया जा सकता है, ऐसा तत्त्व सौंदर्य में नहीं होता। इसलिए 
सौंदर्य का निकष नहीं बताया जा सकता। परंतु उसका मानना है कि एक अलग जाति 
का अनुभवजन्य निकष हमें प्राप्त हो सकता है। कुछ वस्तुओं के सौंदर्य के बारे में 
सभी युगों के एवं सभी देशों के लोगों में एकमत दिखाई देता है। याने इन वस्तुओं 
के अवलोकन से इन सभी लोगों की ज्ञानशक्तियों में मुक्त मेलन घटित हुआ होता 
है। ऐसी वस्तुओं को नमूनों (77006॥5) का स्थान प्राप्त होता है। इसका अर्थ यह 
नहीं कि इस नमूने के अनुकरण से अभिरुचि, पैदा होती है। अभिरुचि निसर्गदत्त शक्ति 
है। इसका अर्थ यह कि ऐसा नमूना प्रत्यक्ष मे नहीं होता जो सौंदर्य के तत्त्व का पूर्ण 
अभिव्यंजन करेगा। हर नमूने ल मूल्यांकन आखिर में जिसके आधार पर करना है 
वह नमूना आदर्श के रूप में मन में ही रहता है। जिन्हें ऐंद्रिय जगत्‌ में यथायोग्य 
देह नहीं प्राप्त होती ऐसी केवल बुद्धिजन्य अवधारणाओं में ही सौंदर्य का आदर्श 
नमूना -- यह अवधारणा परिगणित होती है। कांट ने अवधारणाओं के दो वर्ग कल्पित 
किये हैं : (!) अवधारणा शक्ति (ध00800॥0) से मिलनेवाली ज्ञानद 
अवधारणाएं, (2) केवल बुद्धि (6950॥) से प्राप्त एवं ज्ञानद न होनेवाली 
अवधारणाएँ। पहले वर्ग की अवधारणाएँ जगत्‌ की संरचना के नियम हैं अत: उन्हें 
ऐंद्रिय जगत्‌ में निश्चित स्थान होता है। लेझिन दूसरे वर्ग की अवधारणाओं को ऐंद्रिय 
जगत्‌ में ऐसा स्थान नहीं होता। इन अवधारणाओं को कांट, ॥06985 कहता है। जब 
ये अवधारणाएँ इंद्रियगोचर वस्तुओं में अभिव्यंजित होती हैं तब उनके आदर्श (068) 
उत्पनन होते हैं। अर्थात्‌ ये आदर्श, आदर्श के तौर पर ही रहते हैं क्योंकि किसी 
इंद्रियगोचर वस्तु में इनको यथायोग्य देह प्राप्त होनाँ असंभव होता है। इन आदर्शों 
को ऐंद्रिय वस्तुओं में साकार करते रहने का हमारा सतत प्रयास चलता ही रहता 
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है।?” अब फिर प्रश्न यह है कि सौंदर्य का आदर्श किस प्रकार के सौंदर्य में संभव है? 
स्वायत्त सौंदर्य के संदर्भ में ऐसा आदर्श असंभव है। क्योंकि यह आदर्श वहीं संभव 
है जहाँ केवल बुद्धिजन्य अवधारणाएँ होती हैं। स्वायत्त सौंदर्य में किसी प्रकार की 
अवधारणाएँ नहीं होतीं। स्वायत्त सौंदर्य की प्रयोजनपूर्णता प्रयोजनरहित होती है। अत: 
स्वायत्त सौंदर्य का आदर्श संभव नहीं होता। इसलिए फूल, सुंदर दृश्य आदि संदर्भों 
में आदर्श सौंदर्य की अवधारणा ही उचित नहीं है। सुंदर धर, सुंदर बगीचा आदि की 
रचना प्रयोजनों पर आधारित होने के कारण यह लग सकता है कि उनके बारे में 
आदर्श सौंदर्य संभव है। लेकिन कांट के मत में इन वस्तुओं के पीछे के प्रयोजनों एवं 
उनकी अवधारणाओं में मेल बैठेगा ही, ऐसा नहीं है। यह भी कहना पड़ता है कि इन 
प्रयोजनों की भी निश्चितता नहीं होती। सिर्फ मानव के प्रयोजनों को निश्चितता होती 
है, क्योंकि मानवीय प्रयोजनों का नियमन (नैतिक) बुद्धि से होता है। अत: केवल 
मनुष्य के संदर्भ में ही सौंदर्य का आदर्श एवं जाति तत्त्व की परिपूर्णता संभव है।” 

यह आदर्श सौंदर्य कैसे पैदा होता है? मानवीय आत्मा के शिवतत्त्व का ऐंद्रिय 
प्रकटीकरण जहाँ दिखता है वहाँ इस आदर्श सौंदर्य का साक्षात्कार होता है। ऐसा 
प्रकटीकरण सिद्ध होने के लिए केवल बुद्धि की अवधारणाओं की ही नहीं, बल्कि 
प्रभावपूर्ण कल्पनाशक्ति की भी जरूरत होती है। इन दो चीजों के बिना शिक्वत्त्व एवं 
उससे संबंधित प्रेम, पवित्रता, आत्मिक शक्ति, संतुलित वृत्ति इत्यादि गुणों की ऐंद्रिय 
अभिव्यंजना सिद्ध नहीं हो सकती।* 

4.0 । 

इसी संदर्भ में कांट के सिद्धांत का कि सौंदर्य शिवतत्त्व का इंद्रियगोचर प्रतीक 
है (80909 35 6 5/7700| 06 7090५)” विचार करना आवश्यक होगा। 
अवधारणा और इंद्रियगोचर जगत्‌ में आवश्यक संबंध है। अगर वह नहीं होता तो 
अवधारणाएँ वैध नहीं मानी जा सकतीं, वे व्याज अवधारणाएं एवं कोरी खोखली 
कल्पनाएँ सिद्ध होतीं। अवधारणाएँ एवं इंद्रियगोचर जगत्‌ के बीच के संबंध 
अलग-अलग प्रकार के होते हैं। अवधारणा अगर अनुभवजन्य होगी तो उसके उदाहरण 
इंद्रियगोचर जगत्‌ में दिखाई देंगे(उदाहरणार्थ, गोत्व -- सामनेवाली गाय)। अगर 
वह अवघारणा-शक्ति से प्राप्त एवं अनुभवपूर्व अवधारणा होगी तो उसका इंद्रियगोचर 
जगत्‌ में उपयोजन (४०77८4007) या अतिदेश (&ाथाक्॑णा) के लिए कल्प 
(5202783) की आवश्यकता होती है। और ऐसे कल्प होते हैं। लेकिन अगर वह केवल 
बुद्धि से प्राप्त हुई अवधारणा होगी तो उपरोल्लेखित दोनों तरह से उसका ऐंद्रिय जगत्‌ 
से संबंध नहीं जुड़ता, क्योंकि उसका पूर्ण प्रकटीकरण जिसमें होगा ऐसी वस्तु ऐंद्रिय 
जगत्‌ में होती ही नहीं। लेकिन एँद्रिय जगत्‌ की वस्तुएँ ऐसी अवधारणाओं का सूचन 
अवश्य करती हैं। ऐसी सूचना करनेवाली बात को सूच्य अवधारणा का प्रतीक कहते 
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हैं। कोई भी प्रतीक केवल बुद्धि की अवधारणा की पूर्ण अभिव्यंजना नहीं कर सकता। 
लेकिन वह इस प्रकार की अवधारणा के स्वरूप का सूचन अवश्य करता है। प्रतीक 
एवं अवधारणा के बीच के कुछ साधर्म्य के कारण प्रतीक यह कार्य कर सकता है। 
इसलिए कांट प्रतीक (5,7700।) एवं चिहन (78/0 के बीच अंतर करता है। चिहन 
एवं उसके द्वारा निर्दिष्ट अवधारणा के बीच किसी साधर्म्य की आवश्यकता नहीं होती।” 
अवधारणा एवं प्रतीक में जो साधर्म्य अभिप्रेत होता है, वह केवल उनकी रचना का 
साम्य होता है। इसलिए कांट ने दो उदाहरण दिए हैं। जहाँ राजा घटना के अनुसार 
राज्य करता है वहाँ राज्यपद्धति का प्रतीक जीवंत देह होती है, जहाँ राजा को मनमाना 
व्यवहार करने की सहूलियत होती है वहाँ राज्यपद्धति का प्रतीक निर्जीव यंत्र होता 
है। असल में यंत्र एवं उपर्युक्त दूसरे प्रकार की राज्यपद्धति में आशयात्मक समानता 
नहीं होती। उदाहरणार्थ, राज्य में राजा होता है, यंत्र में राजा नहीं होता, यंत्र चक्रों 
से बना हुआ होता है, राज्य चक्रों से बना हुआ नहीं होता। लेकिन इन दो चीजों की 
रचना एवं उनके घटकों के आपसी संबंधों के बीच साधर्म्य होता है इसलिए इन दोनों 
का एक ही तरह से विचार किया जा सकता है। दो चीजों भें रचना का साधर्म्य हो 
और उनमें से एक चीज ऐंद्रिय एवं दूसरी मूर्त हो तो अमूर्त चीजों के बारे में विचार 
करते समय हम अनेक बार ऐंद्रिय चीजों का उपयोग करते हैं। उदाहरणार्थ, हम कहते 
हैं कि दादाभाई नौरोजी ने स्वातंत्र्ययुद्ध का शंख फूँका। सौंदर्य शिव कः प्रतीक है क्योंकि 
उनमें कुछ मामलों में ऐसा ही साधर्म्य है।* इसीलिए सुंदर वस्तुओं के बारे में बात 
करते समय हम शिव के संदर्भ में समीचीन विशेषणों का उपयोग करते है। हम चरागाहों 
को मुस्कुरानेवाले चरागाह कहते हैं. रंगों को सौम्य, निष्पाप कहते हैं, वृक्षों को या 
इमारतों को राजैश्वर्य एवं धीरादात्तता प्रदान करते हैं. इस तरह अभिरुचि के कारण 
हम संवेदनासुख की सीढ़ी से शिवत्व की सीढ़ी तक पहुँच सकते हैं।” 

कांट ने “क्रिटिक ऑफ जजमेंट” ग्रंथ गे सौंदर्य के साथ विराटता (॥6 5000॥76) 
एवं कलास्वरूप का भी विचार किया है। हम यहाँ उसके कलास्वरूप संबंधी विचारों 
का संक्षेप मे परिचय प्राप्त करेंगे। 

4.4 

कला एवं प्रकृति में अंतर यह है कि कला मानवीय रचना (8/0॥6) होती 
है, तो प्रकृति के सौंदर्य में मानवी रचना का हिस्सा नहीं होता। प्रकृति में घटनाएँ 
घटित होती हैं। कलाकृतियाँ रची जाती हैं मन में उत्पन्न अवधारणा के अनुसार। 
जहाँ सजगतापूर्वक रचनाएँ रची जाती हैं वहीं कला संभव बनती है। इसलिए केवल 
प्राकृतिक प्रेरणा से छत्ता निर्मित करनेवाली मधुमक्खियों की कृति को कला नहीं 
कहा जाएगा।““ कला एवं हस्तोद्योग (00) में भी अंतर है। कलाकृति का 
निर्मिति की क्रिया स्वभावत: आनंददायी होती है, उसका स्वरूप क्रीडा जैसा होता 
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है। उल्टे, हस्तोद्योग एक काम होता है, उसमें हम रस लेते हैं तो इसलिए कि उससे 
हमारी कोई इच्छा पूर्ण होती है। कलाकृति को निर्माण करते समय तकनीक का उपयोग 
एवं पसीना बहाना समाविष्ट है, क्योंकि यद्यपि कला की आत्मा तकनीक एवं शारीरिक 
श्रम से मुक्त होती है फिर भी तकनीक को आत्मसात किए बिना कला का शरीर 
निर्मित नहीं होता।” केवल विशिष्ट अवधारणा को मन में रख कर जो कृति की जाती 
है उसे यांत्रिक कला (770"/0५093/ थ।) कहा जाता है। लेकिन केवल आनंद देने 
के लिए अगर कुछ निर्मित किया जाता है तो उसे आनंदजनक कला कहना चाहिए। 
केवल संवेदना सुख ही साध्य हो तो रोचक कला का (327९6906 था) निर्माण होगा। 
उदाहरणार्थ भोजन का आयोजन अधिक रोचक बने इसलिए स्वादपरक पदार्थ, गपशप, 
हास्यविनोद इत्यादि की योजना की जाती है। ललित कला (2 »7) में सुख होता 
है, लेकिन वह केवल संवेदनसुख नहीं होता। ज्ञान शक्ति को प्रेरणा मिले ऐसा कुछ 
उसमें होता है।” 

ललित कला अगर कला है और उसे मानव ने रचा है तो उसमें प्रयोजन होगा 
ही और कलाकृति की रचना सप्रयोजन होती है, इतना ही नहीं वह सोद्देश्य ही वैसे 
रची जाती है। सृष्टि की सभी सजीव वस्तुओं की सप्रयोजन रचना प्रकृति के प्रयोजनों 
पर ही निर्भर रहती है। मानव द्वारा निर्मित वस्तुओं की सप्रयोजन रचना मानव मन 
के प्रयोजन पर निर्भर होती है। कलाकार जान-बूझकर ही कुछ निश्चित निर्मित करता 
है। लेकिन कला को अगर सुंदर होना है तो उसकी रचना प्रयोजन रहित दिखनी 
चाहिए.” यह एक पेंच ही है : कला है तो प्रयोजन चाहिए और ललित कला है तो 
प्रयोजन नहीं चाहिए। अवधारणा तथा नियम के बिना कला असंभव लेकिन अगर 
अवधारणा और नियम का उपयोग हुआ तो ललित कला असंभव। इस पेंच को हल 
करने के हेतु कांट ने प्रतिभा” अवधारणा का उपयोग किया है वह कहता है। “ललित 
कला प्रतिभाजन्य कला है।” यह सही है कि ललित कला में नियमितता होती है। 
लेकिन उसका निर्माण करते समय कोई निश्चित संरचना का नियम मन के सामने 
होने की आवश्यकता नहीं है। प्रतिभासंपन्‍न मनुष्य की मन:शक्तियों में कुछ ऐसा 
समन्वय मौजूद रहता है कि उसमें से अपने आप ही कलाकृति की संरचना का नियम 
बनता रहता है। यहाँ कांट ने सूचित किया है कि ज्ञानशक्तियों का मुक्त मेलन अभिप्रेत 
होने के कारण नियमितता रहती है, लेकिन निश्चित नियम नहीं बनाया जा सकता, 
प्रतिभा एक ऐसी प्राकृतिक शक्ति होती है कि जिसके कारण नियमरहित लेकिन 
नियमित निर्मिति संभव बनती है। प्रतिभा की अवधारणा में नवीनता (जांश्ञा।ध॥५) 
का स्थान महत्त्वपूर्ण होता है। इस विवेचन से 'नवनवोन्मेषशालिनी प्रज्ञा प्रतिभा' का 
स्मरण होता है। लेकिन केवल नवीनता से काम नहीं चलता; क्योंकि मूर्खता से भी 
अनोखी चीजें पैदा हो सकती हैं। नवीनता मूल्ययुक्त होनी चाहिए। इसलिए कांट का 
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कहना है कि प्रतिभावान व्यक्ति के द्वारा किए गए नवनिर्माण से अन्यों को आदर्श 
मिलना चाहिए।” 

कला सौंदर्य का प्रतिभाजन्य नियम कलाकृति में ही देहीभूत रहता है। उसे कलाकृति 
से अलग कर फार्मूले की भाँति प्रस्तुत नहीं किया जा सकता। अगर उससे वैसे प्रस्तुत 
किया जा सकता तो उसे निश्चित अवधारणा का रूप मिलता। प्रतिभाजन्य नियम 
को देहीभूत करनेवाली कलाकृति का अनुकरण (॥72007)करने से नूतननिर्मित 
करना संभव नहीं होता। लेकिन कलाकृति के निर्देशन में या उससे प्रेरणा ग्रहण कर 
नवनिर्माण कर सकते हैं! कला के क्षेत्र में अमूर्त नियम नहीं होते, यहाँ कलाकृति 
में देहीभूत नियम ही होते हैं। इसलिए कांट का मानना है कि कला की परंपरा को 
विशिष्ट कलाकृतियों के कारण ही सातत्य प्राप्त होता है।* 

प्रतिभाजन्य रचना में नियमरहित नियमितता के कारण उसके निर्माणकर्ता के 
लिए भी उसके नियमों को बुध्दिगम्य भाषा में प्रस्तुत करना संभव नहीं होता। ऐसा 
होने के कारण कांट के विचार से विज्ञान एवं ललित कला में एक महत्त्वपूर्ण भेद 
पैदा होता है। विज्ञान की नियमबध्दता, उसकी अभिव्यंजना की पध्दति इत्यादि बातें 
सार्वजनिक ज्ञान के विषय होते हैं। एक के द्वारा किया हुआ प्रयोग दूसरा कोई भी 
कर सकता है। विशिष्ट पध्दति का इस्तेमाल कर अन्य लोग भी उसे सिध्द कर सकते 
हैं। नए आविष्कार करनेवाला वैज्ञानिक उस आविष्कार तक पहुँचने का एक राजमार्ग 
तैयार करता है। उस मार्ग से कोई भी जा सकता है। लेकिन कला की बात अलग 
है। 'इलियड़” जैसा महाकाव्य पढ़कर हम महाकाव्य नहीं रच सकते। कलानिर्मिति 
सीखकर सिध्द होनेवाली बात ही नहीं है।” प्रतिभा ईश्वरीय देन है। प्रतिभासाधन 
अशक्य है परंतु कला-निर्मिति मे अपरिहार्य तकनीक अवश्य सीखी जा सकती है और 
अभ्यास से उसका प्रयोग भी हो सकता है। अत: इस तथ्य से इन्कार नहीं करना चाहिए 
कि कला निर्माण में अभ्यास का हिस्सा भी है।* 

इस विवेचन के संबंध में तीन चीजें ध्यान में रखनी होंगी। यह वाद का सनातन 
विषय है कि कला निर्माणक्षमता किसपर निर्भर है-------अभ्यास पर या प्रकृति-कृपा 
पर। रेनेसाँ के बाद यह वाद योरप में जोर पर था। कांट ने अभ्यास और प्रकृति -- 
कृपा दोनों को महत्त्व दे कर मानो इस वाद पर परदा डाल दिया। दूसरी बात यह 
कि कलाकारों का गौरव करते हुए कांट ने वैज्ञानिकों पर बहुत बड़ा अन्याय किया 
है। कांट भूल गया कि विज्ञान में भी प्रतिभा आवश्यक है। प्रयोगशाला में दैनिक काम 
करने के लिए शायद केवल शारीरिक परिश्रम पर्याप्त हो सकते हैं। लेकिन विज्ञान 
में समय-समय पर जो क्रांति होती है वह इस शारीरिक्व परिश्रम से निश्चय ही नहीं, 
टुल्मिन ने जिन्हें प्रकृति-व्यवस्था के आदर्श * दहा है, उनकी सूझ के लिए प्रतिभा 
ही आवश्यक होती है। न्यूटन ने जो वस्तु सिध्द की वही उसकी पध्दति का इस्तेमाल 
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कर हम भी सिध्द कर सकते हैं। लेकिन ऐसा नहीं कहा जा सकता कि उससे कोई 
नई चीज सिध्द करने की क्षमता हम में पैदा होगी। न्यूटन को पढ कर आइन्स्टाइन 
पैदा नहीं होता। प्रतिभा कला-संसार तक सीमित नहीं है। समस्त मानवी जीवन का 
वह एक आवश्यक अंग है। जहाँ नवनिर्माण है, वहाँ प्रतिभा है। 

तीसरे मुद्दे की अधिक विस्तृत चर्चा होनी चाहिए। मुझे लगता है कि कांट ने 
एक ओर प्रकृति-प्रदत्त प्रतिभा तथा दूसरी और अभ्यास एवं अनुकरण को रखकर 
जो विभाजन किया वह समीचीन नहीं है। सौंदर्य के निकषों का विचार करते हुए 
हमने देखा कि हर कलाकृति अन्य कलाकृतियों से कुछ भिन्‍न हो यह सबकी सही अपेक्षा 
रहती है। कला अवधारणा की अंतर्गत विविधता को ध्यान में रखने पर इस अपेक्षा 
की पूर्ति कैसे संभव है, यह समझ में आता है, इनमें काट के कथन की भाँति तात्त्विक 
अंतर नहीं होता। जब कोई नया कलाकार किसी श्रेष्ठ कलाकार के निर्देशन में कुछ 
सीखता है तब वह ऐसा कुछ नहीं सीखता कि जिसका यांत्रिक ढंग से इस्तेमाल किया 
जा सके। उसके हाथ में जो आता है वह जीवंत तत्त्व ही होता है। या यह भी कहा 
जा सकता है कि सभी शिक्षण का मूलतत्त्व जीवंत ही होता है। हम कब कहते हैं 
कि कोई व्यक्ति नई चीज, नया तत्त्व, नया तकनीक सीख गया ? जब वह उस नए 
तकनीक या तत्त्व को विभिन्‍न संदर्भो में इस्तेमाल करता है। गणित का शिक्षक किसी 
रीति को समझाते समय कुछ ऊदाहरणों को हल करता है। लेकिन विद्यार्थियों को 
अगर अन्य उदाहरणों को हल करने में सफलता नहीं मिली तो हम कहते हैं कि वे 
ऊस रीति को ढंग से समझ नहीं पाये। शिक्षक के द्वारा अनिर्विष्टित संदर्भ में अगर 
कोई तत्व हम प्रयुक्त नहीं कर सके तो उसका अर्थ यह कि वह हम समझ नहीं पाए। 
सीखने की अवधारणा में ही सर्जनक्षमता और प्रयोगशीलूता अंतर्भूत है। इसलिए 
सुव्यवस्थित शिक्षण प्राप्त मनुष्य आत्मसात की हुई परंपरा में योगदान कर सकता 
है। कलाकार नई कलाकृति निर्मित करता ही है, लेकिन साथ ही परंपरा एवं घराने 
के साथ ईमान भी रखता है। परंपरा के प्रति निष्ठावान रहने का मतलब यह नहीं 
कि निर्बुध्द नियम-पालन किया जाए; क्योंकि जिस परंपरा के प्रति निष्ठा रखनी है 
या जिस गुण का गंडा बाँधना है उन्हीं में बहुत कुछ अंतर्गत विविधता एवं निर्मितिक्षमता 
होती है। अत: यांत्रिक ढंग से इस्तमाल में लाया जा सके, ऐसा नियम उसमें से निकालना 
संभव नहीं है। अगर कोई ऐसा नियम निकाले तो उसकी हँसी होगी। सामान्य व्यवहार, 
बोलचाल, बरताव इत्यादि अनगिनत कृतियों में शिक्षा का बड़ा हिस्सा रहता है। लेकिन 
अंध अनुकरण एवं यांत्रिकता के पैदा होने पर वह हास्यास्पद हो जाता है। कला के 
या नीति के क्षेत्र में अथवा जहाँ मानवीय मन है, ऐसे हर व्यवहार में सीखने का मतलब 
साँचेबंद तकनीक को आत्मसात करना नहीं है। इस सीखने में सर्जनशीलता होती है। 
इसीलिए साधना या प्रतिभा को अलग नहीं किया जा सकता।* 


अभिव्यंजना वाद : एक : कांट 97 


प्रतिभा के संबंध में कांट आगे चलकर कहता है कि जीवंतता (४०7) उसका 
प्रमुख घटक होता है। इस घटक के कारण मन का प्रचोदन होता है। इस घटक का 
प्रमुख कार्य होता है ऐसी प्रतिमाएँ निर्मित करना कि जिनके कारण अनेक विचार 
एवं कल्पनाएँ स्फुरित हों, अर्थात्‌ ये विचार निश्चित अवधारणाओं जैसे नहीं होंगे। 
इन प्रतिमाओं या कल्पना-चित्रों को कांट (32॥॥०॥८ 40०88) कहता है।?”” 
विचार-कल्पनाओं को कोरमकोर अवधारणाओं की सीमाओं में नहीं बिठाया जा सकता 
प्रतिभा के कारण दूसरी सृष्टि निर्मित की जा सकती है।* इंद्रियगोचर न होनेवाली 
स्वर्ग, नरक, अनंत, विश्वोत्पत्त्ति इत्यादि केवल बुध्दिजन्य अवध्गरणाओं का संकेत 
किया जा सकता है, मृत्यु, प्रेम इत्यादि को सामान्य से अधिक स्पष्टता एवं ठोस रूप 
दिया जा सकता है।” इस विचारधन के कारण हम अवधारणाओं की सामान्य कक्षाओं 
को लाँध सकते हैं। हमारी ज्ञानशक्ति का एक अलग अनोखा प्रचोदन प्रारंभ होता 
है। अर्थात्‌ इस प्रक्रिय। में कल्पना असीम, उन्मुक्त नहीं होती। अवधारणा शक्ति 
के सहयोग से ही वह काम करती है। इसलिए ही उसमें नियमितता आती है। फिर 
इस असीम कल्पनावैभव को गोचर स्वरूप देने का प्रयत्न भी करना होता है। जिसे 
कांट “जीवंतता” कहता है, उसी का यह कार्य होता है। 

कांट का सौंदर्यविचार दो स्तरीय है। लेकिन बहुत बार कांट ने स्वायत्त सौंदर्य 
के संबंध में जो लिखा है उसीको उसके सौंदर्य- विचार के रूप में निर्दिष्ट किया जाता 
है। इसका एक कारण यह है कि कांट ऐसा विद्वान था कि जिसने पहली बार सौंदर्यानुभव 
के विश्व की स्वायत्तता का विचार इतने तार्किक ढंग से और जोरदार खूप में प्रस्तुत 
किया। कांट के परवर्ती समीक्षकों एवं सौंदर्यशास्त्रियों पर उसके सिध्दांतों का बहुत 
प्रभाव पड़ा। इसीलिए कांट के 'चादत्त सौंदर्यविषयक विवेचन को स्वाभाविक रूप 
में इतना महत्त्व प्राप्त हुआ। इस विवेचन के संदर्भ में कांट रचनावादी या रूपवादी 
भूमिका ग्रहण करता है। स्वायत्त सौंदर्य से नंयुक्त वस्तु को वास्तव जगत्‌ की वस्तुओं 
की भाँति सत्ताशास्त्रीय स्थान (आ॥00्टांट४ ४20७७) नही होता। इसलिए ऐसा स्थान 
प्राप्त करनेवाली वस्तुओं से हमारे जो लौकिक संबंध स्थपित होते हैं उन्हें यहाँ स्थान 
नहीं होता। फिर स्वायत्त सौंदर्य के अनुभव में अवधारणओं का स्थान नहीं होता। 
उसी तरह संवेदनासुख का भी स्थान नहीं होता। इसलिए सौंदर्यानुभव का लौकिक 
अनुभव से नाता नहीं हो सकता। यहाँ रसरिऋ क्री भूमिका तटस्थ अवलोकन की ही 
होती है। स्वायत्त सौंदर्य का अनुभव नियम-रहित नियमितता का, प्रयोजन-रहित 
प्रयोजन पूर्णता का सुखमय झटितिप्रत्यय होता है। कांट ने स्वायत्त सौंदर्य के साथ 
परायत्त सौंदर्य का सिध्दांत भी प्रस्तुत किया है। इस सौंदर्य में अवधारणाओं का स्थान 
होता है। चूँकि यहाँ ज्ञानात्मक एवं नैतिक दोनों प्रकार की अवधारणाओं क़ा प्रयोज़ने 
होता है, सौंदर्य का लौकिक जीवन से विच्छेद नहीं होता। आदर्श-सौंदर्य में मानव 
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के ह्दय की नैतिकता एवं उससे संबंध्द गुणों का ऐंद्रिय प्रकटीकरण होता है। उसी 
तरह इस्थेटिक आइड़िया के बारे में बात करते हुए कांट ने विचाररस पर बल दिया 
है। उस से ऐसा लगता है कि परायत्त सौंदर्य मानवीय मन की अवधारणओं, विचारों, 
कल्पनाओं , वृत्तिप्रवृत्तियों, भावनाओं का ऐंद्रिय प्रकटी करण है। जिन लौकिक अनुभवों 
का स्वायत्त सौंदर्य में निषेध होता है वे परायत्त सौंदर्य में प्रासंगिक बन जाते हैं। 
अभिव्यंजनावादियों की यही भूमिका होने के कारण कांट को अभिव्यंजना वाद का 
जनक कहा जा सकता है। कांट ने सौंदर्य के दो प्रकार दर्शाए हैं। लेकिन उसने यह 
नहीं कहा कि उनमें से कोई एक दूसरे से श्रेष्ठ है। परायत्त अभिव्यंजनात्मक सौंदर्य 
को स्वायत्त सौंदर्य की अपेक्षा ऊपर का दर्जा विश्वचैतन्यवादियों ने दिया। अगला 
प्रश्न यह है कि इन दो प्रकार के सौंदर्यो में साम्यभेद क्या है? क्या दोनों के संदर्भ 
में रसिक की भूमिका तटस्थ अवलोकन की ही होती है? स्वायत्त सौंदर्य में सत्य एवं 
शिव के प्रश्न उत्पन्न होने की शक्यता नहीं है। लेकिन परायत्त सौंदर्य में इन प्रश्नों 
का उत्पन्न होना स्वाभाविक है। क्या ये प्रश्न अप्रासंगिक माने जाएँ? कांट ने कहीं 
भी स्पष्टतः इस शंका का निराकरण नहीं किया। उसके लिए हमें बाद में आने वाले 
अभिव्यंजनावादियों की ओर मुड़ना होगा। 
कांट के सिध्दांत का इतना विस्तार से विवेचन करने का कारण यह है कि कांट 
न केवल अभिव्यंजनावाद का जनक था-, अपितु दो सौ वर्ष में प्रचलित अनेक सौंदर्य- 
सिध्दांत्तों का जनकत्व भी उसे प्राप्त है। दर्शन के क्षेत्र में प्लेटे का महत्त्व विशद 
करते हुए एक दार्शनिक ने यह कहा है कि पिछले दो हजार वर्षों की पश्चिमी 
तत्त्वप्रणाली प्लेटो के दर्शन पर लिखी पादटिप्पणियाँ हैं। कांट के सौंदर्य सिध्दांतों के 
बारे में यही कहा जा सकता है। एक ओर उसने केवल रूपवाद को संजोया तो दूसरी 
ओर अभिव्यंजनावाद का भी निर्माण किया। इस तरह उसका प्रभाव बेल, फ्राय, आज्बर्न 
इत्यादि रूपवादियों पर भी दृष्टिगोचर होता है और उसके अभिव्यंजनावाद का प्रभाव 
हीगेल, बोरांके, बैड्ली, क्रोचे, कालिंगवुड, कैरिट, राडर, अलेग्जांडर आदि पर भी 
पड़ा। कला मूल्यों की स्वायत्तता के सिध्दांत को आज सर्वमान्यता प्राप्त हुई दिखती 
है। यह सिध्दांत भी कांट का ही है। मन:शक्तियों के मेलन का, संतुलन का सिध्दांत 
शेलिंग, कोलरिज, रिचर्ड्स में विभिन्‍न रूपों में देखने को मिलता है। किसी भी 
सौंदर्य-सिध्दोत को लीजिए उस पर कांट के विचारों की छाप है। अन्यथा वह कांट 
के विचारों का विरोध करने को कटिबध्द होगा। कांट के विचारों को ध्यान में लिए 
बगैर सौंदर्यशास्त्र पर लिखना असंभव है, इतना कांट के सौंदर्य-सिध्दांत का महत्त्व 
है। 
(30) 
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5. 

पिछले अध्याय के अंत में हमने देखा कि कांट की सौंदर्य-मीमांसा से अनेक 
सौंदर्यसिध्दांत एवं वैचारिक परंपराएँ उदित हुई। उनमें से अभिव्यंजनावादी 
सौंदर्य-सिध्दांत का परिचय इस अध्याय में प्राप्त करना है। यद्यपि इसकी जड़ें कांट 
में हैं तथापि उसकी परिपृष्टि विश्वचैतन्यवादियों या केवलचिद्वादियों ( 8050।06- 
084#85) ने की। उनकी अतिभौतिकीय भूमिका कांट की भूमिका से अलग थी। 
इस भेद की जानकारी आवश्यक है। 

कांट सौंदर्यनुभव की ओर मुड़ा, क्योंकि उसे लग रहा था कि कार्यकारणादि 
अवधारणाओं से सिद्ध प्राकृतिक सृष्टि एवं मानवीय इच्छाशक्ति के स्वातंत्रय पर 
आधारित नीति-जगत्‌ इनके बीच की कड़ी इस अनुभव में मिलेगी। मनुष्य इस 
धारणा से व्यवहार करता है कि इंद्रियगोचर सृष्टि मनुष्य की बौद्धिक एवं नैतिक 
अवश्यकताओं की परिपूर्ति के लिए ही रची गई है। इसका कारण यह है कि उसकी 
बौद्धिक एवं नैतिक आकांक्षाएँ इंद्रियगोचर सृष्टि के द्वारा अंशत: क्यों न हों लेकिन 
पूर्ण होती हैं। अनुभवजन्य सृष्टिनियमों की समष्टि उत्पन्न करने की आकांक्षा मानवी 
बुद्धि को होती है। ऐसी समष्टि निर्मित करने की आकांक्षा में वैज्ञानिकों को कुछ 
अनुपात में सफलता प्राप्त हुई है। इसलिए हमारा विश्वास बनता है कि सृष्टि के मूल 
में वर्तमान परमतत्त्व हमारी बौद्धिक आकांक्षाओं को सफल करने के लिए अनुकूल 
है। प्रकृति की अनेक वस्तुओं को देखते समय भी हमें लगता है कि वे हमारी 
ज्ञानशक्तियों का मुक्त मेलन बनाने के लिए ही मानो पैदा हुई हैं। लेकिन यह सब 
होने पर भी प्रकृति के मूल में वर्तमान परभतत्त्व के द्वारा सृष्टि की रचना इसी प्रयोजन 
से की है, यह कहने का हमें अधिकार नहीं है। मनुष्य के ज्ञान की कक्षा इंद्रियगोचर 
सृष्टि एवं वह सिद्ध करने के लिए आवश्यक अवधारणाओं तक ही सीमित है। उसके 
परे जाकर कुछ भी बोलने का अधिकार मनुष्य को नहीं है। यह निर्णय कि “परमतत्त्व 
ने मनुष्य की बुद्धि के लिए अनुकूल मृष्टि की रचना हेतुत: की है”, सही अर्थ में 
ज्ञानात्मक निर्णय ही नहीं है क्योंकि वह इंद्रियगोचर सृष्टि की सीमा के बाहर की 
वस्तुओं के बारे में निर्णय है। सृष्टि में प्रयोजन होते हैं, यह हमें अपनी सुविधा के 
लिए ही स्वीकारना है, उसे वस्तुस्थिति का आधार"नहीं है। इसलिए प्रयोजन की 
अवधारणा पर आधारित कांट का सौंदर्य ज्ञातृसापेक्ष (570|०८४५९) सिद्धांत है। 
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विश्वचैतन्यवादियों ने कांट के सिद्धांत को बुद्धिसम्मत प्रथम सिद्धांत के रूप में 
स्वीकार किया। लेकिन अपनी अतिभौतिकीय तत्त्वप्रणाली के अनुकूल उस सिद्धांत 
में एक महत्त्वपूर्ण परिवर्तन भी किया। मानवीय ज्ञान की कक्षा के परे वर्तमान कोई 
मूलतत्त्व सृष्टि के मूल में है, इस कांट के अभिमत का उन्होंने त्याग किया। उन्होंने 
यह मत प्रस्तुत किया है कि समस्त विश्व एक ही चैतन्य की अभिव्यक्ति (अभिव्यंजना) 
है। यह विश्वचैतनन्‍्य अलग-अलग ख्पों में समस्त चराचर सृष्टि में संचरित रहता है। 
उसका सर्वाधिक पूर्ण प्रकटीकरण आत्मरूप का भान रुखनेवाले मानवीय मन में होता 
है। लेकिन जिसे हम जड़ सृष्टि कहते हैं उसमें भी वह चैतन्य तत्त्व वर्तमान होता 
है। जहाँ-जहाँ नियमितता (980779#9) है वहाँ-वहाँ इस चैतन्य की अभिव्यक्ति देखने 
को मिलती है। सृष्टि एक नियमित समष्टि है अत: अनुभवजन्य सृष्टिनियमों की एक 
नियमित समष्टि उत्पन्न करने की मानवीय आकांक्षा फलित होती है, इसमें संदेह 
नहीं| सृष्टि एक समष्टि है। वह केवल हमारी संतुष्टि के लिए मानने की बात न होकर 
समष्टि की अवधारणा को यथार्थ में आधार है। जिस वस्तु के अवलोकन से हमारी 
ज्ञानशक्तियों का मुक्त मेलन घटित होता है, उस वस्तु में ही 'अनेकता में एकता” 
का तत्त्व सन्निहित रहता है। हमारी सार्वजनीन परितृप्ति का विषय होना सृष्टि 
का स्वभाव है। जहाँ अनेकता में एकता है, विशेषत: सेंद्रिय एकता है, वहाँ पैरमचैतन्य 
का प्रकटीकरण दिखता है। आत्मरूप का भान जिस मानवीय मन में है उसमें परमतत्त्व 
का एक प्रकटीकरण देखने में आता तो सुंदर वस्तु में उसी परमतत्त्व का अलग 
प्रकटीकरण देखने में आता है। कांट की राय में सौंदर्यानुभव का परितोष सार्वभौम 
एवं अपरिहार्य होता है, लेकिन वह सार्वभौमता मानवीय मन पर आधारित होकर 
वस्तुस्थिति ने उसे कोई आर्ध' नहीं होता। विश्वचैतन्यवादियों ने सौंदर्यानुभव के 
परितोष के लिए वास्तव सृष्टि में आधार ढूँढा। बोसांके की राय में जिसको सार्वभौमता 
(ज9५८5४४॥५) या अपरिहार्यता (700०८55॥9) प्राप्त है, वह वस्तुगत (5छ8८ल८ा५०) 
ही है। कांट ने सौंदर्य को केवल ज्ञातृसापेक्ष (इप००४४९०) माना था। लेकिन 
विश्वचैतन्यवादियों ने प्रतिपादित किया कि सौंदर्य ज्ञातृसापेक्ष होने पर भी सौंदर्यानुभव 
के परिपोष की सार्वभौमता एवं अपरिहार्यता के कारण वह केवल ज्ञातृसापेक्ष नहीं 
रहता। 

5.2 

ऊपर दिखाया ही है कि मानव जीवन के अहुग अलग क्षेत्र में विश्वचेतन्‍्य की 
अलग-अलग अभिव्यंजना देखने को मिलती है। विज्ञान के क्षेत्र में वह सत्य के रूप 
में प्राप्त होती है। व्यवहार के क्षेत्र में शिवरूप में, संवेदना एवं भावना के क्षेत्र में सौंदर्य 
के रूप में प्रतीत होती है। इन बदलते स्वरूपों की भाँति हमारी मनोभूमिकाएँ भी बदलती 
हैं। कलास्वाद एवं सौंदर्यग्रहण में अपनी भूमिका क्रियाशीलता या जिज्ञासा की नहीं 
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होती। कोई वस्तु अपनी इच्छा का विषय होती है तो उसका मूल स्वातंत्रय हम हड़प 
लेते हैं। और अपनी इच्छापूर्ति के लिए उसे इस्तेमाल करते हैं। अगर वह हमारे ज्ञान 
का विषय बनती है तो हम उसका व्यक्तित्त्व नष्ट कर उसे किसी नियम के अंतर्गत 
लाते हैं। लेकिन कलास्वाद के अवसर पर हम कलावस्तु को न इच्छापूर्ति के लिए 
इस्तेमाल में लाते हैं, न उसका व्यक्तित्त्व हड़प लेते हैं। कलावस्तु का हम तटस्थताएूर्वक 
अवलोकन करते हैं। कला नीति अथवा सत्य की दासी नहीं, उसका अपना खास 
महत्त्वपूर्ण कार्य होता है। वह कार्य है अंतिम सत्त्व का सेंद्रिय रूप में दर्शन 
कराना।! 

किसी घटना का अर्थ लगाना हो तो उसे किसी समग्र सृष्टि-नियम के अंतर्गत 
लाना पड़ता है। क्योंकि सृष्टि-नियमों के कारण ही सृष्टि की नियमितता की प्रतीति 
हमें होती है। लेकिन विशिष्ट घटना को नियमों के अंतर्गत लानेपर उसके व्यक्तित्त्व 
का लोप हो जाता है। क्योंकि उस नियम के अंतर्गत आनेवाले अनेकों में से एक, इतना 
ही उसका स्वरूप रह जाता है। सामान्य नियमों के अंतर्गत जब तक उसे नहीं लाया 
जाता तब तक उसका अर्थ नहीं लगाया जाता और नियम के अंतर्गत लाना हो तो 
किसी घटना का वैशिष्ट्य खत्म हो जा सकता है। विज्ञान में यह सतत होता रहता 
है। लेकिन सौंदर्यानुभव में किसी वस्तु का वैशिष्ट्य न लुप्त होते हुए भी उसकी 
नियमितता के दर्शन हमें हो जाते हैं। इसलिए कहा जा सकता है कि कलाकृति में 
विशेष और सामान्य का एक अलग प्रकार से मेलन घटित होता है। कलाकृति की 
अंतर्गत रचना ही कुछ ऐसी होती है कि उसकी नियमितता का झटितिप्रत्यय प्राप्त 
होता है। जड़ता में चैतन्य आलोकित होता है। आत्मिक (5///0४|) और जड़, यह 
भेद ही समाप्त होता है। इस मुद्दे का थोड़ा स्पष्टीकरण देना आवश्यक है। 
विश्वचैतन्यवादियों की राय मे “अनेकता में एकता” चैतन्य का सत्त्व है। यह सत्त्व 
वास्तव की हर बात में दिखाई पड़ता है। क्षामान्य एवं विशेष के संबंधों में यही तत्त्व 
वर्तमान होता है। सामान्य अर्थात्‌ एकता का तत्त्व। विशेष अनेक होते हैं और परस्पर 
प्रा्वतक होते हैं, इसलिए विशेषत्व को अनेकत्व का तत्त्व कहा जा सकता है। अनेक 
घटनाओं को अपनी परिधि में लानेवाला नियम घटनाओं की विविधता में एकता उत्पन्न 
करता है। कोई प्रयोजनसहित कृति अनेक घटनाओं की बनी होती है और इस अनेकता 
में प्रयोजन के कारण एकता उत्पन्न हुई हती है। इस संबंध में अनेकता से एकता 
का तत्त्व अधिक महत्त्वपूर्ण होता है। अनेकता से एकता की ओर ध्यान जाना मन 
का उन्‍नयन होना है। लेकिन कुछ सामान्य तत्त्व ऐसे होते हैं जिनका स्वरूप विशिष्ट 
तत्त्वों पर निर्भर रहता है और सभी विशिष्ट तत्त्वों का विचार किए बिना उनके 
संबंध में विचार पूर्ण नहीं हो सकता। असल में विश्वचैतन्यवादियो की दृष्टि से सभी 
सामान्य तत्त्व ऐसे ही होते हैं। क्योंकि सामान्य तत्त्वों में अनुस्यूत विशिष्ट तत्त्वों 
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में यांत्रिक समानता नहीं होती, उनमें वैविध्य होता है और ऐसे विविध विशिष्ट तत्त्वों 
को एकत्र करनेवाला तत्त्व सामान्य तत्त्व कहलाता है। हम पोस्ट ऑफिस का उदाहरण 
लें -- पोस्ट में काम करनेवाले व्यक्ति भिन्‍न-भिन्‍न होते हैं। वे सभी एक ही काम करने 
लगेंगे तो काम ही नहीं चलेगा। ये व्यक्ति भले ही अलग-अलग काम करें लेकिन 
अंततोगत्वा काम करते रहते हैं पोस्ट का ही। पोस्ट ऑफिस एक “सामान्य” है। उसमें 
काम करने वाले व्यक्तियों को (या उसमें समाविष्ट अलग-अलग कार्यों को) विशेष 
कहा जाएगा। इन विशेषों में भिन्‍नता है, फिर भी ये सब पोस्ट का काम कर रहे हैं, 
अत: समानता भी है। प्रत्येक व्यक्ति का कार्य अन्य सभी व्यक्तियों के कार्यों पर निर्भर 
है और हर व्यक्ति के कार्य पर सभी के कार्य निर्भर हैं। पोस्ट ऑफिस है, अत: उस 
में काम करनेवाले लोग एवं उनके कार्य हैं और पोस्ट ऑफिस है। इस प्रकार के सामान्य 
को विशेषसंपृक्त या मूर्त सामान्य (0७०७८ णा५०<$4) नाम हीगेलवादियों ने दिया 
है। उनकी राय में सभी सामान्य मूर्त ही होते हैं। लेकिन हर सामान्य मूर्त ही होता 
है, यह उनका दावा ठीक नहीं है। यद्यपि कुछ “सामान्य” मूर्त अवश्य होते हैं। उदाहरण 
के लिए किसी कारणकार्य नियम को लीजिए। सायनाइड लेने पर मनुष्य मर जाता 
है। यह नियम अनेक घटनाओं पर लागू किया जा सकता है। इसलिए इसे सामान्य 
कहा जा सकता है। लेकिन ये घटनाएँ बिलकुल एक दूसरे की तरह हो सकती हैं। 
उनके भेद महत्त्वपूर्ण नहीं होने के कारण उनमें यांत्रिक समानता होती है। यह भी 
नहीं कहा जा सकता कि उनकी विविधता के कारण सामान्य नियम अधिक समृद्ध 
हुआ है। इसलिए हर “सामान्य” मूर्त या विशेषसंपृक्‍्त होता है, यह कहना बहुत 
टिकनेवाला नहीं है। लेकिन यह कहा जा सकता है कि कुछ सामान्य विशेषसंपृक्‍्त 
होते हैं। पोस्ट ऑफिस या राज्य (586) ऐसे “विशेषसंपृक्‍त सामान्य” के अच्छे 
उदाहरण हैं। कलाकृति भी विशेषसंपृक्‍त सामान्य का ही उत्तम उदाहरण होगा। 
कलाकृति के अलग-अलग भागों या अंगों की गिनती “विशेषों” में करनी होगी और 
समूची कलाकृति इन विशेषों को विशिष्ट प्रकार से एकत्र लाती है इसलिए उसे सामान्य 
कहा जा सकेगा। यह सामान्य” उसके विशेषों पर निर्भर रहेगा और सभी विशेष 
सामान्य पर, हर विशेष अन्य सभी विशेषों पर निर्भर होंगा। पोस्ट ऑफिस एवं कलाकृति 
दोनों मूर्त सामान्य अवश्य हैं, लेकिन उनमें एक महत्त्वपूर्ण अंतर भी है। पोस्ट ऑफिस 
का संघटन-तत्त्व बुद्धि से जाना जा सकता है और उसे अमूर्त रूप में प्रस्तुत भी किया 
जा सकता है। लेकिन कलाकृति का संघटनातत्त्व उसके ऐंद्रिय घटकों में देहीभूत स्थिति 
में ही प्रतीत होता है। ऐंद्रिय घटक याने जड़ता या अनेकता। लेकिन कलाकृति को 
देखते समय ध्यान में आता है, कि यह जड़ता एवं अनेकता उत्स्फूर्ततः एकता एवं 
चैतन्य का तत्त्व स्वीकार रही है। अनेकता में एकता उत्पन्न करनेवाला यह 
संघटन-तत्त्व अमूर्त रूप में प्रस्तुत नहीं किया जा सकता। उसका झटितिप्रत्यय ही 
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आना चाहिए। पोस्ट ऑफिस के बारे में बात करते समय उसका प्रयोजन एवं उसकी 
सिद्धता के लिए कौन-से साधन प्रयुक्त हो रहे हैं यह बताया जा सकता है। लेकिन 
कलाकृति में साध्य (या प्रयोजन) एवं साधन जैसा विभाजन किया ही नहीं जा सकता। 
यहाँ अनेकता एवं एकता, जड़ता एवं चैतन्य, साध्य एवं साधन एक दूसरे में पूर्णतः: 
विलीन हुए होते हैं।ः 

हीगेल सौंदर्य की परिभाषा इस प्रकार करते हैं : सौंदर्य याने नियमितता एवं चैतन्य 
की इंद्रियगोचर अभिव्यंजना। सौंदर्यानुभव में अवधारणा की सहायता के बिना ही 
ऐंद्रियता एवं चैतन्य, अनेकता एवं एकता के मुक्त मेलन का झटितिप्रत्यय आता है, 
यही इसका अर्थ है। 

विश्वचैतन्य सब तरफ है परंतु सभी स्थानों पर उसकी समान अभिव्यंजना नहीं 
होती। जड़ जगत्‌ में उसकी सर्वाधिक कनिष्ठ अभिव्यंजना देखने को मिलती है। 
कला--सौंदर्य प्रकृति-सौंदर्य से अधिक ऊँचे दर्जे का होता है; क्योंकि जड़ जगत्‌ के 
घटकों को लेकर मानव कलाकृति निर्मित करता है तो उसका दर्जा ऊँचा उठता है। 
क्योंकि कलाकृति के निर्माण के समय चैतन्य की अभिव्यंजना के लिए मनुष्य जड़ माध्यम 
को विशिष्ट रूप देता है। इसका अभिप्राय यह कि चैतन्य की अभिव्यंजना के लिए 
मनुष्य ने जो जान-बूझकर रचा है, उसमें चैतन्य तत्त्व अधिक अच्छी तरह से 
अभिव्यक्त होता है, और इसीलिए प्रकृति सौंदर्य से कलासौंदर्य का दर्जा अधिक ऊँचा 
होता है!” 

चैतन्यमय आशय सभी स्थानों पर समान रूप मे समृद्ध नहीं होता और फिर वह 
स्रभी स्थानों पर ऐंद्रिय माध्यमों द्वारा समान रूप में अभिव्यंजित नहीं होता। जहाँ आशय 
बहुत समृद्ध नहीं होता और जहाँ वह ऐंद्रिय माध्यम के द्वारा केवल सूचित होता है 
वहाँ प्रतीकात्मक ($४700॥0) कला उत्पन्न होती है। जहाँ आशय अधिक समृद्ध 
होता है और उसके लिए पर्याप्त समान रूप में ऐंद्रिय अभिव्यक्ति प्राप्त होती है वहाँ 
अभिजातवादी (८४४श८७) कला का निर्माण होता है। और जहाँ आशय की समृद्धि 
ऐंद्रिय माध्यम पर मात करती है वहाँ स्वच्छेदतावादी कला निर्मित होती है। 
प्रतीकात्मक कला का उत्तम उदाहरण स्थापत्य कला में (#०४॥८०८प७८) और 
स्वच्छंदतावादी कला का उदाहरण चित्रकला, संगीत और विशेष कर काव्य में देखने 
को मिलता है। स्वच्छंदतावादी काव्य का स्वरूप देखते हुए बाँध तोड़कर विस्तार प्राप्त 
करनेवाली वर्षाकालीन नदी का स्मरण होता है। हीगेल ने आशय के अनुसार कलाओं 
का क्रम तय किया। यह क्रम आशय से अधिक रचनात्मक तत्त्व को प्रमुखता देनेवाले 
मर्देकर के क्रम से अलग या प्रायः विरोधी है। 

प्लेटो ने कलाकृतियों को तृतीय श्रेणी का सत्ताशास्त्रीय स्‍थान दिया था और 
इंद्रियगोचर यथार्थ की चीजों को उससे अधिक ऊपर का दर्जा दिया था। उसपर हीगेल 
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का उत्तर यह होगा- चैतन्य तत्त्व की अभिव्यक्ति को अगर सत्ता के मूल्य का निकष 
माना जाए तो यथार्थ जगत्‌ की वस्तुओं की अपेक्षा कलाकृतियों को ऊँचा दर्जा देना 
होगा। क्योंकि उनमें चैतन्य तत्त्व की अधिक प्रभावपूर्ण अभिव्यक्ति देखने को मिलती 
है। अरस्तू के अनुकृति-सिद्धांत को हीगेल जैसे विश्वचैतन्यवादी बहुत महत्त्व नहीं 
देते हैं, लेकिन बुचर ने अनुकृति को (#॥#00॥) नया अर्थ दिया।' उसकी राय में 
अनुकृति का अर्थ यह नहीं कि वह यथार्थ वस्तु की यांत्रिक प्रतिकृति हो। अनुकृति 
वह रचना है जिसमें वस्तु का सत्त्व जिसके परिणामस्वरूप अधिक स्वच्छ प्रकाशित 
होगा। बुचर ने दिखाया कि अरस्तू को अनुकृति का यही अर्थ अभिप्रेत था। इसके लिए 
बोसाँके ने बूचर को धन्यवाद दिए और इस बात के लिए संतोष व्यक्त किया कि 
विश्वचेतन्यवादी सिद्धांत को अरस्तू जैसे अधिकारी व्यक्ति का समर्थन था।* सौंदर्य 
चैतन्यतत्त्व की इंद्रियगोचर अभिव्यंजना - यह सिद्धांत सौंदर्यशास्त्र में सर्वाधिक समृद्ध 
सिद्धांत है और महत्त्वपूर्ण सभी सिद्धांत उसमें समाए हुए हैं। यह विश्वचैतन्यवादियों 
का दावा है कि ग्रीककाल से सौंदर्यसंबंधी मानवीय प्रतीति इसी सिद्धांत की ओर उन्मुख 
होकर रास्ता तय कर रही है। लेकिन पूववर्तियों को जो धुंधले रूप में प्रतीत हो रहा 
था, हीगेल ने उसे तात्त्विक स्पष्टता दी। 

यह सही है कि हीगेल ने कला को बहुत ऊँचा दर्जा दिया। लेकिन कलाप्रैमियों 
की निराशा इसलिए भी हुई कि अब हीगेल ने यह भी कहा कि विश्वचैतन्य की 
सर्वाधिक प्रभावपूर्ण अभिव्यक्ति कला में उपलब्ध नही होती।”" हीगेल की राय में 
विश्वचैतन्य की अंतिम अभिव्यक्ति तत्त्व-चिंतन में होती है। कला तत्त्वचिंतन के 
पहले की सीढ़ी है। तत्त्वचिंतन में मनुष्य रमने लग जाए तो वह कला का महत्त्व 
नहीं मानता। स्वच्छंदतावादी काव्य के बाद दर्शन का गद्य आना अनिवार्य है। आदमी 
वहाँ पहुँच जाए तो पीछे नहीं लौटता। हीगेल के बाद के विश्वचैतन्यवादियों ने सौंदर्य 
को सत्य एवं शिव के बराबरवाला दर्जा दिया। उसमें बोसॉँके, ए. सी. ब्रेडली, बेनेदेत्रो 
क्रोचे इत्यादि महत्त्वपूर्ण लेखक आते हैं। 

5.3 

अभिव्यंजनावाद का अतिशय सुबोध एवं रसिक आधुनिक भाष्यकार बोसाँके है। 
उसके ग्रंथ की सहायता से हम अभिव्यंजनावाद के आधुनिक स्वरूप से परिचित होने 
का प्रयत्न करेंगे। 

हीगेल का यह सिद्धांत कि संवेदना के जगत्‌ में दिखनेवाला चैतन्य-रूप ही सौंदर्य 
है बोसाँके को मान्य है। लेकिन हीगेल द्वारा किया हुआ प्रकृतिसौंदर्य का अधिक्षेप बोसाँके 
स्वीकार नहीं करता। क्‍योंकि प्रमतत्त्व की अभिव्यंजना जिस प्रकार कला में होती 
है, वैसे प्रकृति-सौंदर्य में भी होती है। इंद्रियगोचर प्रकृति में उत्स्फूर्त नियमितता 
वृष्टिगोचर होती दिखती है। उसी तरह प्रकृति अनेक बार मानवीय भावनाओं को 
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प्रतिबिंबित करती दिखाई पड़ती है। अगर कभी-कभार प्रकृति अपनी ओर से मानवीय 
मन के भावों-विचारों को प्रतिबिंबित करती है, तो प्रकृति-सौंदर्य को निम्न कोटि का 
मानने का कोई कारण नहीं है। इस तरह हीगेल का कलास्वरूपशास्त्र या कला-मीमांसा 
([/705$0/9 ० 27) का बोसाँके के लेखन मे सौंदर्यशास्त्र बनता है। 

बोसाँके के सामने बहुत कठिन कार्य था। उसे हीगेल द्वारा प्रणीत सौंदर्य-सिद्धांत 
को तो प्रस्तुत करना ही था लेकिन उसके आगे चलकर अभिव्यंजनावाद के जनक 
कांट के सिद्धांत के महत्त्वपूर्ण मुद्दों को आत्मसात करना था। फिर कांट के स्वायत्त 
सौंदर्य एवं परायत्त सौंदर्य, दोनों प्रकारों को अपने सिद्धांत में समेटना था। ये दोनो 
बातें उसने अपने “श्री लेक्चर्स आन एस्थेटिक्स” ग्रंथ में साध्य की। तीसरी बात यह 
भी थी कि उसे यह दिखाना था कि सौंदर्यवोध का इतिहास कुल सौंदर्य-वेत्ताओं द्वारा 
और कुल मानवजाति के द्वारा अभिव्यंजनावाद की दृष्टि से तय की हुई राह है। यह 
दिखाने के लिए उसने 'हिस्टरी ऑफ एस्थेटिक्स” पुस्तक लिखी। 

बोसाँके की राय में सादा सौंदर्यानुभव सुखद अनुभूति (9।०७5थ॥ ०९॥॥९) होती 
है। इस अनुभूति के तीन वैशिष्ट्य होते हैं : (अ) वह क्षणभंगुर न होकर स्थिर होती 
है, (आ) वह किसी वस्तु के स्वरूप से संबद्ध होती है, (इ) वह किसी व्यक्ति तक 
सीमित न होकर उसमें सार्वभौमता होती है। इन तीन वैशिष्ट्यों से ध्यान में आता 
है कि इस विशिष्ट प्रकार की अनुभूति का विषय होता हैं।” उत्तम स्वास्थ्य होने पर 
जो उल्लास प्रतीत होता है उससे भिन्‍न इस अनुभूति का स्वरूप होता हैं, क्योंकि उसका 
निश्चित विषय होता है। यह विषय वही वस्तु है जिसका हम चिंतन करते हैं। अनेक 
सुखानुभव लेते समय सुख एवं वह जिसके कारण उत्पनन होता है वह वस्तु 
(उदाहरण--शक्कर) हम अलग कर श्वकते हैं। लेकिन सौंदर्यानुभव में ऐसा नही किया 
जा सकता। अपना सुख सुंदर वस्तु में ही देहीभूत होने का यह अनुभव होता है। और 
इसीलिए यह सुख सार्वभौम अनुभव का जिंषय बनता है।!? 

इस सुखद अनुभव को ग्रहण करते समय हमारी भूमिका तटस्थ अवलोकन एवं 
चिंतन (०णआाशथाए970४८) की होती है। नीति व्यवहार एवं विज्ञान में अभिप्रेत 
मनोभूमिका से वह अलग होती है। इन दो व्यवहारों में अपने अनुभव-विषय के स्वरूप 
में हम परिवर्तन करते हैं। (इसके संबंध में हीगेल का स्पष्टीकरण ऊपर आ गया है।) 
कलास्वाद में हम अपने आस्वाद-विषय मे एसा परिवर्तन नही करते। कलाकार 
कलाकृति निर्मित करते समय अपने माध्यम को मनचाहा आकार देता है, यह सही 
है; लेकिन इन क्रियाओं का उद्देश्य अपना आस्वाद सुकर करना ही होता है। कलानिर्मिति 
की प्रक्रिया सही अर्थ में 'देखने” की या “अवलोकन” की क्रिया ही है।'' 

सौंदर्यानुभव एक (एक पुष्प की भाँति) खिलाया हुआ, आकार दिया हुआ अनुभव 
है। सामान्य जीवन का प्रत्यक्ष दुःख एवं काव्य में व्यक्त दुख के बीच तुलना करने 
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पर यह बात स्पष्ट हो जाएगी. सामान्य जीवन का दुख केवल वेदना के रूप में प्रतीत 
होता है। लेकिन इस दुःख में जो कुछ समाया हुआ है उसे खोजने का प्रयास किया 
जाए तो वह केवल वेदना-रूप नहीं रहता। वह अनुभव खिलने लगता है और उसे 
आंतरिक आकार प्राप्त होने लगता है। इस तरह खिला हुआ एवं आंतरिक रचना 
से संपक्‍्त अनुभव किसी व्यक्ति का वैयक्तिक अनुभव नहीं रहता। उसे सार्वभौमिकता 
प्राप्त होती है। हमारे ज्ञानात्मक अनुभव का प्रारंभ भी एक निराकार संवेदना से ही 
होता है। फिर अपनी अवधारणाओं के कारण उस अनुभव की आकार प्राप्त होने लगता 
है, उसमें अंतर्गत रचना का बोध होने लगता है। उसी में से आसपास की सृष्टि एवं 
उसका ज्ञान उत्पन्न होता है। सौंदर्यानुभव भी मूलत: निराकार संवेदना से खिलाया 
हुआ अनुभव होता है और उसको भी वस्तुगतता प्राप्त होती है। बहुत बार हम अंतर 
करते हैं- यथार्थ एवं मानसिक। सामनेवालला पेपरवेट यथार्थ जगत्‌ का एक भाग है 
और उसके संबंध में मेरा विचार मानसिक है, ऐसा सामान्यतः: हम कहते हैं। 
विश्वचैतन्यवादी कहेंगे कि ऐसा स्थूल अंतर करना ठीक नहीं। अगर हमारे विचार 
बहक नहीं रहे हों, उसमें नियमितता हो, सार्वभौम विचारनियमों के अनुसार वे चलते 
हों; तो वे भी यथार्थ का ही भाग हैं। उनको भी वस्तुगतता है। जो-जो सार्वभौम 
(7/४श८5$४) और अनिवार्य (32८८५६॥) है वह वस्तुगत ही होता है। ज्ञानानुभव में 
सार्वभौमिकता और अनिवार्यता होने के कारण उसे जिस तरह वस्तुगतता होती है, 
वैसे ही सौंदर्यानुभव में भी होती है। दोनों अनुभवों की नींव निराकार संवेदना ही होती 
है। यह अनुभव आगे चलकर अलग-अलग होते हैं। क्योंकि मूल अनुभव को अलग 
ढंग से खिलाया- पुष्ट किया जाता है।” इस तरह खिलाए गए अनुभव को इंद्रियगोचर 
एवं ऐंद्रिय कल्पना-शक्ति को प्रतीत होनेवाला शरीर (आफए०9गाथ॥ प्राप्त होता 
है।'* इस शरीर को एक अनुभव के शरीर के रूप में ही केवल देखना होता है। यह 
प्रश्न अप्रस्तुत है कि उसे यथार्थ की सही-सच्ची वस्तु के रूप में स्थान है या वह केवर्ल 
भासरूप है। हमारा संबंध है केवल वह शरीर कैसे दिख रहा है इसी बात से। कांट 
ने यह मुद्दा पहले ही प्रस्तुत किया था यह पाठकों को स्मरण होगा ही। 

यहाँ बोसाँके फॉर्म या रूप की अवधारणा का प्रथम इस्तेमाल करता है। वह कहता 
है कि सौंदर्यानुभव में सुखसंवेदना को शरीर के साथ ही फॉर्म प्राप्त होता है।” यहाँ 
“फॉर्म” अवधारणा की थोड़ी-सी चर्चा उचित होगी। फॉर्म का एक अर्थ है आकार 
या विधान। विभिन क्षेत्रों में द्रव्य (7॥02) एवं फॉर्म, यह अंतर किया जाता है। 
यह भी कहा जाता है कि फॉर्म का द्रव्य से नियमित संबंध होता ही है, ऐसा नहीं। 
एक सीमा तक यह सही भी है। यह इस बात से भी सिद्ध होता है कि एक ही आकार 
के लेकिन अलग-अलग धातु के बर्तन होते हैं। फॉर्म का अर्थ आकार, विधान, 
जड़ाव का एक साँचा लिया जाए तो ऐसा निष्कर्ष निकलना अपरिहार्य है। परंतु 
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विश्वचैतन्यवादी कहेंगे कि ऐसा अर्थ लेना यानी यह मान्य करना है कि यथार्थ के 
स्वरूप का हमें आकलन नहीं हुआ है। फॉर्म यथार्थ का जीवन ही होता है। यहाँ 
विश्वचैतन्यवादियों के अंतर्गत संबंध (॥078 7209007) के सिद्धांत का उल्लेख 
करना आवश्यक है। सभी संबंध अंतर्गत होते हैं, यह विश्वचैतन्यवादियों का दावा 
है। जब घटकों का स्वरूप एवं अस्तित्त्व, वे घटक किन अन्य घटकों के साथ एवं कैसे 
संबंधित हैं, इसपर निर्भर होता है तब उन संबंधों को अंतर्गत संबंध कहा जाता है। 
ऐसे संबंधों से जुड़े संबंधितों में से एक में भी परिवर्तन हो जाए तो अन्यों का स्वरूप 
भी बदल जाता है। संबंधों की इसी अंतर्गतता के कारण जिनमें व्यवस्था निर्मित हुई 
है ऐसे घटक एवं व्यवस्थापन का तत्त्व, इन दोनों को सही अर्थ में अलग नहीं किया 
जा सकता। समूची सृष्टि ही ऐसे अंतर्गत संबंधों की बँधी हुई एक समष्टि है। यह 
जिसने समझा है वह “फॉर्म याने आकार या विधान” कभी नहीं कहेगा। अनुभव को 
कला स्वरूप प्राप्त करा देना है, तो उसे (पुष्प की भाँति) खिलाना पड़ता है। अनुभव 
को किस प्रकार एवं कहाँ तक खिलाया जाए, इसकी कोई सीमा नहीं। लेकिन शर्त 
यही है कि उसमें से निर्मित विश्व से संतोष प्राप्त होना चाहिए। 

यहाँ एक बात को ध्यान में रखना आवश्यक है। न खिलाया हुआ अनुभव कलाकृति 
में अभिव्यंजित नहीं होता, केवल खिलाया हुआ अनुभव ही अभिव्यंजित होता है। इसका 
अर्थ यह कि जिस भावानुभव में हम डूबे हुए होते हैं, ऐसा अनुभव कला-निर्मिति 
के लिए अनुकूल नहीं होता। अनुभव को अगर खिलाना है तो उसे अपनी प्रतीति का 
विषय होना चाहिए। तभी उसमें अंतर्गत विविधता एवं रचनाएँ निर्मित होंगी और 
उन्हें हम समझ सकेंगे। न खिलाया हुआ अनुभव व्यक्तिगत होता है। लेकिन असल 
में आरंभिक अनुभव “व्यक्ति गत भी सिद्ध नहीं होता। सामान्यत: यह कहा जा सकता 
है कि हर अनुभव किसी-न-किसी का अनुभव होता है। अनुभव का ज्ञानशास्त्रीय 
विश्लेषण करने पर दिखाई देगा कि उसमें ज्ञाता का निर्देश अनुस्यूत है।” लेकिन 
विश्वचैतन्यवादियों की राय में आरंभिक अनुभव में ज्ञाता एवं ज्ञेय अलग नहीं होते। 
इसलिए यह नहीं हुआ जा सकता कि यह अनुभव किसी ज्ञाता या व्यक्ति का अनुभव 
है। क्योंकि जिस व्यक्ति का यह अनुभव है ऐसा कहा जाए ऐसा व्यक्ति आरंभिक 
अनुभव में होता ही नहीं। लेकिन अनुभव खिलने लग जाए तो वह किसी-न-किसी 
व्यक्ति का अनुभव बन जाता है। लेकिन खिछाया हुआ अनुभव केवल व्यक्तिगत नहीं 
रहता, उसको सार्वभौमिकता भी प्राप्त होती है! (इसका कुछ सविस्तार विवेचन इसी 
अध्याय में बाद में आ जाएगा।) 

सौंदर्य का अनुभव कल्पनाशक्ति के द्वारा खिलाया जाता है। लेकिन कल्पनाशक्ति 
कोई अलग मानसिक शक्ति नहीं होती। जब कल्पनाशक्ति अनुभव को खिलाती है 
तब असल में समूचा मन उसी काम में लगा हुआ होता है। कल्पनाशक्ति का कार्य 
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केवल कलानुभव तक सीमित नहीं होता। वैज्ञानिक के लिए भी यह शक्ति” उपयोगी 
होती है। वैज्ञानिक की कल्पनाशक्ति मुक्त नहीं होती। उसपर सत्यान्वेषण का बंधन 
रहता है। लेकिन जब कल्पनाशक्ति पर सत्यान्वेषण का बंधन नहीं होता तब वह अनुभव 
को अलग ढंग से, एक तरह से मुक्त रूप में खिलाती है। इस तरह की मुक्त 
कल्पनाशक्ति से निर्मित विश्व, विज्ञान को दिखनेवाले विश्व की प्रतिकृति नहीं होता 
या यथार्थ विश्व से वह हीन भी नहीं होता। एक ही मूल अनुभव से विज्ञान का विश्व 
एवं मुक्त कल्पनाशक्ति का विश्व, ऐसे दो समान विश्व उत्पन्न होते हैं।!! उनके संबंध 
एक उदाहरण की सहायता से स्पष्ट किए जा सकते हैं। मान लीजिए हम कुछ पुस्तकें 
रखना चाहते हैं, हम उन्हें विषयानुसार लगाते हैं। उन्हें रंगसंगति के तत्त्व के अनुसार 
भी लगाया जा सकता है। पहले तत्त्व के अनुसार भूगोल की दो पुस्तकें साथ-साथ 
होंगी; तो दूसरे तत्त्व के अनुसार दो नीली पुस्तकें साथ-साथ आएऐंगी। जिस प्रकार 
पुस्तकों का एक ही गुट भिन्‍न-भिन्‍न तत्त्वों के अनुसार लगाया जा सकता है, उसी 
प्रकार एक ही विश्व की वस्तुओं की दो प्रकार की रचनाएँ की जा सकती हैं - ज्ञाननिष्ठ 
और सौंदर्यनिष्ठ। एक ही मूलभूत अनुभव से पूर्णत: भिन्‍न विश्व निर्मित किए जा सकते 
हैं। 

मुक्त कल्पनाशक्ति की दृष्टि से जगत्‌ की ओर देखने पर लगता है कि बाह्य जगत्‌ 
के वस्तुरूपों में अपनी भावनाएँ देहीभूत हुई हैं। ऐसा नहीं कि यह समझने के लिए 
कि भावनाओं को देह कैसे प्राप्त होती है, किसी स्वतंत्र सिद्धांत की जरूरत हो। वस्तु 
की ओर देखने पर प्रतीत होनेवाले रंगादि गुणविशेष उसीमें हैं, ऐसा लगता है। उसी 
तरह सौंदर्यानुभव में भावनादि चीजें वस्तु के ही गुणविशेष हैं, ऐसा हमें प्रतीत होने 
लगता है।“ इसका अर्थ यह कि भावनाएँ जब वस्तु के ही गुणविशेष हैं, ऐसा लगने 
लगता है तब ऐसा समझना चाहिए कि हम मुक्त कल्पनाशक्ति के दृष्टिकोण से दुनिया 
की ओर देख रहे हैं। 

अनुभव और उसकी अभिव्यंजना में अंतर किया ही नही जा सकता। ऐसा क्रम 
नहीं होता कि पहले अनुभव हो और उसके बाद उसकी अभिव्यंजना हो। अभिव्यंजना--- 
कलाकृति का ऐंद्रिय स्वरूप --- जैसे-जैसे आकार ग्रहण करने लगता है वैसे-वैसे अनुभव 
भी आकार ग्रहण करने लगता है। इस तरह देहीभूत हुआ अनुभव अन्य किसी प्रकार 
से अभिव्यंजित नहीं होता।” 

कल्पनाशक्ति जिस प्रकार कलाकार में होनी चाहिए वैसे ही वह रसिक में भी 
होनी चाहिए। निर्माता और रसिक में अन्य कुछ मामलों में अंतर होने पर भी एक 
बात में साम्य है। दोनों को ज्ञानव्यापार से मुक्त कल्पनाशक्ति का उपयोग करना 
पड़ता है। क्या यैह निश्चयात्मक ढंग से कहा जा सकता है कि निर्माता और रसिक 
एकाध अनुभव को एक ही तरह से खिला सकते हैं? अनुभव किस तरह खिलाया 
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जा रहा है, इसके बारे में थोडा सा मार्गदर्शन अगर रसिक करे तो सब रसिक उस 
अनुभव को एक ही तरह से खिला सकेंगे, यह निश्चय ही कहा जा सकता है। क्योंकि 
इस खिलनेवाले अनुभव में सेंद्रिय एकता (0९०7० एाश9) होती है। उसके घटकों 
में परस्पर संबंध अंतर्गत होते हैं। अनुभव खिलाने के कार्य में उन्हें कमोबेश सफलता 
प्राप्त होगी। कभी रसिक अपनी कल्पना के बल पर निर्माता से भी अधिक अच्छी 
कलाकृति का निर्माण कर सकेगा। 

बोसाँके के उपरोल्लेखित विवेचन पर कांट का प्रभाव है, इसमें संदेह नहीं। विशेषत: 
कल्पनाशक्ति के कार्य का बोसाँके द्वारा किया हुआ विवेचन, सौंदर्यानभव में सुखसंवेदना 
को उसके द्वारा दिया गया स्थान, सौंदर्यास्वाद में अभिप्रेत विशिष्ट मनोभूमिका की 
उसके द्वारा की गयी चर्चा, ये बातें पल-पल कांट की याद दिलाती हैं। कांट ने स्वायत्त 
सौंदर्य एवं परायत्त सौंदर्य में अंतर किया था। इस मुद्दे की चर्चा कर बोसाँके ने यह 
दिखाया कि सौंदर्य के ये दो प्रकार एक ही तत्त्व की दो अभिव्यंजनाएँ हैं। वह यह 
भी कहता है कि कांट जिसे परायत्त सौंदर्य कहता है, वह स्वायत्त सौंदर्य से 
अधिक मूल्यवान होता है। अनेकता में एकता या विविधता में नियमितता अखिल 
विश्व का मूलतत्त्व होने के कारण मानव की भी वह अभिव्यंजना है। कांट जिसे स्वायत्त 
सौंदर्य कहता है बोसाँके उसे केवल चैतन्याभिव्यंजना या केवल आत्माभिव्यंजना 
(४0890 0 9907 ०५४५७०६४४०7) नाम देता है। इसे केवल आत्माभिव्यंजना इसलिए 
कहा जाता है कि इसमें अनुभवजन्य विविधता को जरा भी स्थान नही होता। चौकोन 
जैसी एक सीधी एवं सरल आकृति लीजिए। इसमें अनेकता में एकता का तत्त्व होने 
के कारण इस आकृति में चैतन्याभिव्यंजना है, यह कहा जा सकता है। यह भी कहा 
जा सकता है कि इस आकृति में हमारे लौकिक जीवन का कोई अंश नहीं है। मान 
लीजिए। हम जंगली भैंसे का चित्र देख रहे हैं। यह नहीं भूला जा सकता कि जंगली 
भैंसे का शिकार यथार्थ जीवन का एक भाग है। अत: केवल आत्माभिव्यंजना का तत्त्व 
यहाँ लागू नही हो सकता। आशयसंपृक्‍त (&॥/०5थ॥७॥0०॥०) कलाकृति को देखते 
समय लौकिक यथार्थ का संबंध नहीं छूट सकता। लेकिन यह कलाकृति है इसलिए 
अपनी दृष्टि केवल विज्ञान की है, ऐसा भी कहना उचित नहीं होगा। क्योंकि विज्ञान 
का दृष्टिकोण एवं सौंदर्य का दृष्टिकोण दोनों एक ही नहीं होते। कोई वस्तु कलाकृति 
में इसलिए स्वीकार्य नहीं होती कि वह य«!र्थ का एक भाग है। अनुभव को खिलाते 
समय कलावंत विज्ञान से सहायता अवश्य ले, लेकिन उसे यह नहीं भूलना चाहिए 
कि कलाकृति की बनावट का तत्त्व वैज्ञानिक तत्त्व से भिन्‍न होता है।/ आशयसंपृक्‍्त 
कलाकृति में भी, सौंदर्य-व्यत्रहार में अभिप्रेत बनावट (रचना) का तत्त्व ही इस्तेमाल 
में लाना होता है। लेकिन यह भूलना नहीं चाहिए कि इस आशय की बनावट अन्य 
तत्त्वों के अनुसार भी होती है और इसलिए वास्तविक जगत्‌ का अनुभव चाहिए। 
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समस्त यथार्थ जगत्‌ सौंदर्य-दृष्टि का विषय हो सकता है। इसका अर्थ यह कि सौंदर्य- 
दृष्टि को अभिप्रेत रचनातत्त्व यथार्थ में कहीं भी प्राप्त हो सकता है। किसी को भी 
झट से प्रतीत होगा इतने खुले रूप में वह नहीं होता, यह सही है। लेकिन अधिक 
गहराई में जाने और खोजने पर वह मिलता है, यह भी सही है। बोसाँके ने इस मुद्दे 
को (08000009) पुतले के उदाहरण से समझाया है। यह पुतला आशयहीन रचना 
नहीं है। विशिष्ट कार्य में व्यस्त व्यक्ति का यह पुतला है। केवल रचना के रूप में 
यह पुतला संतोषप्रद होना ही चाहिए। लेकिन इतने-भर से काम नहीं चलेगा। इसमें 
समाविष्ट आशय में भी सौंदर्य के रचना-तत्त्व का अस्तित्व प्रकट होना चाहिए। 
बोसाँके कहता है कि मानव शरीर का हमें जो ज्ञान है उसकी सहायता से ही इस 
पुतले की ओर देखना चाहिए। इस जीवनाशय को अलग करने पर हमें केवल एवं 
आशयरहित रचना दिखाई देगी, और इस रचना में “अनेकता में एकता” का तत्त्व 
होने के कारण उसका रूप अभिव्यंजना का ही होगा, इसमें संदेह नहीं। अब अगर 
यह केवल रचना आशयसंपृक्‍्त हो जाए तो केवल” रचना के कारण प्राप्त 
सौंदर्यानुभव अधिक संपन्न होगा। विज्ञान का जीवनाशय जितना अधिक, उतनी सौंदर्य 
संपन्‍नता भी अधिक; उसी तरह सौंदर्य में जीवगाशय जितना अधिक उतनी सौंदर्य 
की संपन्‍नता भी अधिक। क्योंकि “अनेकता में एकता” की ऐंद्रिय अभिव्यंजना, यह 
सौंदर्य तत्त्व जीवन एवं सृष्टि में सर्वत्र दिखाई पड़ता है। सौंदर्य को जीवनाशय वर्जित 
नहीं है। विज्ञान की सहायता से समस्त जीवन को अपनी परिधि में लाकर मुक्त 
कल्पनाशक्ति के द्वारा उसका अलौकिक संघटन करने से सौंदर्य की गुणवत्ता 
वर्धित होती है।” 

बोसाँके बार-बार हमें कहता है कि कलाकृति में यथार्थ को यथार्थ के रूप में तथा 
अपने ज्ञान के विषय के रूप में महत्त्व नहीं है। कलाकार एवं वैज्ञानिक एक ही यथार्थ 
से प्रारंभ करते हैं। लेकिन उनकी खोज अलग-अलग तत्त्व के अनुसार चलती है। 
वैज्ञानिक यथार्थ को यथार्थ के रूप में खोजना नहीं चाहता, कलाकार को खोजना होता 
है यथार्थ का केवल इंद्रियगोचर रूप। सुंदर वस्तु इंद्रियगोचर या मानस-चक्षुओं को 
दिखनेवाली होनी चाहिए। यह सौंदर्यानुभव की शर्त है। इस इंद्रियगोचर रूप को 
सौंदर्यानुभव में बहुत महत्त्व होता है। बोसाँके इसे (6 [000क4#707/8। 0000776 
0 869॥९0॥0 5870]8706" कहता है।'८ 

इंद्रियगोचर मुक्त नियमितता की खोज कलाकार एवं रसिक का कार्य है। कलाकार 
द्वारा विनिर्मित जगत्‌ वैज्ञानिक जगत्‌ से मूलत: भिन्‍न होता है। उसके पीछे की प्रेरणाएँ 
भिन्‍न होती हैं। उनमें से कोई भी एक प्रेरणा दूसरी का स्थान नहीं ले सकेगी।” 

जैसा कि हमने ऊपर देखा है बोसाँके को ऐसा सौंदर्य-तत्त्व चाहिए था जो कांट 
के स्वायत्त सौंदर्य एवं परायत्त सौंदर्य दोनों को एकत्र समेट सकेगा। अभिव्यंजना के 
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तत्त्व में दोनों प्रकार के सौंदर्य समाविष्ट होते हैं, ऐसा उसका मंतव्य है। 

बोसाँके द्वारा विवेचित कलाओं की भिन्‍नता का विवेचन महत्त्वपूर्ण है। कलाएं 
भिन्‍न होती हैं, क्योंकि उनके माध्यम भिन्‍न होते हैं। और अनुभव को माध्यम में देहरूप 
लेना होता है। अत: अभिव्यंजना की प्रणालियाँ भी भिन्‍न होती हैं। अलग-अलग माध्यमों 
में कला-निर्माण करनेवाले कलाकार अलग-अलग रचनाएँ क्‍यों करते हैं? अथवा एक 
ही रचना अलग अलग पद्धति से क्‍यों निर्मित करते हैं? मिट्टी एवं लोहे से एक ही 
आकृति क्‍यों नहीं बनाई जा सकती ? इन प्रश्नों का उत्तर यह है कि जो एक माध्यम 
से किया जा सकता है वह दूसरे माध्यम से नहीं। हर माध्यम के खास अपने गुणदोष 
हुआ करते हैं।#४ कलाकार अपने माध्यम से आवेष्टित होता है। वह जगत्‌ की ओर 
देखता है अपने माध्यम के ही द्वारा।” हर कला का अपना खास माध्यम होता है और 
इस माध्यम के गुण वैशिष्य्थों के निर्देशन में उसकी परंपरा का निर्माण होता है।* 

अभिव्यंजनावाद की दृष्टि से मानसिक आशय एवं ऐंद्रिय माध्यम दोनो का समान 
ही महत्त्व होता है। क्रोचे ने इंद्रियगोचर माध्यम को कम महत्त्व देकर मानसिक 
पहलू को अधिक महत्त्व दिया। कलाकृति मानसिक वस्तु है, यह क्रोचे का अभिमत? 
प्रसिद्ध ही है। बोसाँके की राय में ऐसा कहना एक बड़ी तात्त्विक गलती है। बिना 
देह के जिस तरह आत्मा नहीं होती, उसी तरह बिना माध्यम के आशय भी नहीं 
होता। अभिव्यंजना सदैव माध्यम की सीमा में ही होती रहती है। अनेक कलककारों 
द्वारा उस माध्यम का अभिव्यंजना के लिए उपयोग किए जाने के कारण आशय एवं 
माध्यम में हार्दिक रिश्ता पैदा हुआ होता है। कोई भी कलाकार जब अपने माध्यम 
का प्रयोग करने लगता है तब उसे यह भान होता रहता है कि पूर्ववर्ती अभिव्यंजनाओं 
के कारण माध्यम में प्राप्त आ<. 7 माध्यम की नस-नस में लहलहा रहा है।“ इसीलिए 
माध्यम एवं आशय की एकता न करना उसे सुलभ होता है। 

यहाँ बोसाँके एवं मर्देकर” के माध्यम विषयक विचार की तुलना आवश्यक है। 
मर्ढेकर ने कला के माध्यम (6060॥7) एवं द्रव्य (&०॥3/) में भेद किया है। उनकी 
राय में माध्यम का अर्थ यथार्थ का एक भाग या अंग है जिसका भान एक इंद्रविय के 
द्वारा होता है। दृष्टि को रंग, रेखा, आकार दिखते हैं अत: उन्हें एक माध्यम कहा 
जा सकता है। लेकिन ऐसा करने पर तैलरंग, जलरंग, रंगों की पेन्सिलें इत्यादि के 
बीच का भेद लुप्त हो जाता है। लेकिन यद्व भेद महत्त्वपूर्ण है। क्योंकि तैलरंग का 
चित्र जलरंग के चित्र की भाँति नहीं दिखता। जो तैलरंग के माध्यम से साधा जा 
सकता है उसे जलरंग के माध्यम से नहीं साधा जा सकता। केवल दृकसंवेदना को 
माध्यम मान लिए जाने पर माध्यम की अंतर्गत विविधता पर अन्याय होता 
है। इस विविधता को अवहेलित कर माध्यम का विचार करना तत्त्वत: गलत है। 
कोई भी कलाकार दृक्‌संवेदना या श्रुतिसंवेदना के माध्यम में काम नहीं करता। वह 
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काम करता है, तैलरंगों, मानवीय आवाज, ऑर्गन के सुरों या वायोलिन के सुरों के 
माध्यम में वह दुनिया की ओर देखता है, तो इन विशिष्ट माध्यमों की ऐनक से। वाइमय 
में भी ये भेद ध्यान में रखने होंगे। जो अंग्रेजी में सघ जाता है वह मराठी में नहीं। 
जो फ्रेंच में सहज साधा जा सकता है वह जर्मन में दुष्प्राप्प है। इसपर से यह निष्कर्ष 
निकलता है कि द्रव्य एवं माध्यम के बीच मर्ढेकर जैसा भेद करते हैं, ऐसा करना 
उचित नहीं। यह सही है कि हम कहते हैं कि रंग चित्रकार का माध्यम है, ध्वनि 
संगीतकार का और भाषा साहित्य का। लेकिन माध्यम का यह स्थूल अर्थ है। असल 
में कहना यह चाहिए कि शहनाई से निकलनेवाले स्वर बिस्मिल्ला खां का माध्यम है, 
अंग्रेजी भाषा शेक्सपियर का माध्यम है इत्यादि। वाड.मय का भी इंद्रियगोचर माध्यम 
होता है। वह है विशिष्ट भाषा। मर्ढेकर के अनुसार भावनार्थ को वाड्‌.मय का माध्यम 
मान लिया जाए" तो भाषा की ओर भाषा के रूप में देखने को हम भूल जाते हैं 
और ऐसा होना वाड्‌.मय के अध्ययन की दृष्टि से हितकर नहीं है। बोसाँके को कलाकार 
एवं समीक्षक की समस्याओं का मर्ढेकर से अधिक अच्छा भान था और उसका माध्यम 
विषयक विवेचन मर्ढेकर के विवेचन से अधिक गहन एवं सूक्ष्म था, यही निष्कर्ष 
निकलता है। असल में मर्ढेकर ने द्रव्य और माध्यम का यह भेद क्‍यों किया, यही समझ 
में नहीं आता; क्योकि यह भेद वे न करते तो भी उनके सौंदर्यसिद्धांत वर कुछ भी 
विपरीत परिणाम घटित न होता। ऐसा भी नही दिखता कि ऐसा भेद कर कांट, 
हीगेल इत्यादि सौंदर्यशास्त्रज्ञों ने जिस तरह सुंदर वस्तुओं के सत्ताशास्त्रीय स्थान का 
प्रश्न हल करने का प्रयत्न किया, वैसा ही कुछ मर्ढेकर ने किया हो। ऐसा लगता है 
कि प्राकृतिक वस्तु (9४८४ 00]०८0) एवं संवेदना ($.८९ 080) के संबंध में रसेल 
जैसे दार्शनिक जो सिद्धांत प्रस्तुत कर रहे थे उनके प्रभाव से मर्ढेकर ने माध्यम एवं 
द्रव्य के बीच अंतर किया। यह कहा जा सकता है कि रसेल के सिद्धांत से सभी 
प्राकृतिक वस्तुओं से संबंधित संवाक्यों पर प्रकाश पड़ता है, लेकिन उसके कारण सुंदर 
वस्तुओं को अन्य वस्तुओं से अलग नहीं किया जा सकता। तथापि लगता है कि मर्ढेकर 
को उसका भान संभवत: नहीं था। 

अगर अभिव्यंजना को सौंदर्य का एकमेव निकष माना जाए तो कलाकृतियों की 
श्रेणी निश्चित करना कैसे संभव होगा? क्योंकि किसी दोयम दर्जे के कवि का 
सामान्य-सा सानेट अभिव्यंजना के कारण सुंदर माना जाएगा और उसी कसौटी पर 
शेक्सपियर का “किंग लियर” भी सुंदर सिद्ध होगा। फिर किंग लियर नाट्यकृति 
सामान्य सानेट की तुलना में श्रेष्ठ रचना है, यह हम कैसे कह सकते हैं? 
(सुविधा के लिये यहाँ हम यह मान लें कि दोनों कलाकृतियों में अनुभव की अभिव्यक्ति 
बहुत ठीक और समुचित हुई है।) मतलब यह हुआ कि कलाकृतियों की श्रेणी निश्चित 
करते समय अभिव्यंजना के अलावा कोई और निकष प्रयोग में लाना पड़ेगा। क्रोचे 
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ने तो संख्यात्मक निकष ही (१०७०४४॥०४४४४) प्रस्तावित किया है।* सामान्य मनुष्य 
के आत्माभिव्यंजन को हम काव्य नहीं कहते। क्रोचे की राय में दोनोंमें कोई अंतर 
नहीं है। अंतर है तो आत्मव्यंजना के संख्यात्मक छोटे-बडेपन का। लेकिन केवल सौंदर्य 
संबंधी ही बोलना हो तो यह अंतर महत्त्वपूर्ण नहीं है।* आत्माभिव्यंजना छोटी हो 
या बड़ी सभी अभिव्यंजनाएँ आत्माभिव्यंजना के रूप में समान योग्यता की ही होती 
हैं। बोसाँके ने सौंदर्य के जो अलग-अलग प्रकार कल्पित किए हैं, उसके कारण शायद 
श्रेणी निर्धारण के लिए आवश्यक निकष प्राप्त हो सकता है। अभिव्यंजना कम या 
अधिक जटिल होती है। अधिक जटिल अभिव्यंजना सिद्ध करना अधिक मुश्किल होता 
है और उसमें प्राप्त सफलता भी अधिक बड़ी होती है। इस तत्त्व के अनुसार बोसाँके 
ने सौंदर्य का वर्गीकरण किया है - सुगम सौंदर्य एवं जटिल सौंदर्य (28४४५ 0 तट 
७८४०५) | जो किसी की समझ में तुरंत आता है और आनंददायी लगता है, उसे 
बोसाँके सुगम सौंदर्य कहता है। कोई आसान स्वरलहरी, गुलाब का फूल, तरुणाई से 
ताजा चेहरा सुगम सौंदर्य के उदाहरण माने जा सकते हैं।” जटिल सौंदर्य के तीन 
गुणविशेष होते हैं है 

(!) जटिल रचना (#॥090५): किसी ख्याल या सादी तान की तुलना करने 
पर जटिल रचना की कल्पना कर सकते हैं। कलास्वाद में निपुण न होनेवाला नया 
विद्यार्थी ख्याल की उलझनदार रचना देख कर घबड़ाता है। क्योंकि उसे उस रचना 
का आकलन ही नहीं होता। लेकिन ऐसी रचना के टुकड़ों का आस्वाद करना मुश्किल 
नहीं होता। 

(2) भावना की तीब्रता 0४9/॥स्‍श॥४07 0० ००॥॥९) तीबत्र भावना को सँभालना 
सभी से संभव नहीं होता। क« तीज्र भावना सामान्य व्यक्ति में भी सहकंप उत्पन्न 
करती है और उसके कारण ऐसा काव्य उसे फौरन भाता है। लेकिन इस तीव्र भावना 
का समूचा आशय सभी समझ सकते हैं, एपा नहीं। उस आशय को समझने के लिए 
जो कल्पनाशक्ति की देन चाहिए वह अनेको के पास नहीं होती। और इसीलिए भावना 
की तीब्रता आर्ध-शिक्षितों को अच्छी नहीं लगती। 

(3) कल्पनाशक्ति का विस्तार (जां।0) अनेक कलाकृतियों में, विशेषत: 
सुखात्मिका (००7०0) में हम देखते हैं कि वह दुनिया, जिसे हम सदैव देखते हैं, 
उल्टी हो गई है। जो प्राय: नहीं होता व७ भब्ब इसमें घटित होता है। /मिंड समर 
नाइट्स ड्रीम” में टिटानिया बॉटम से प्रेम करने लगती है। फालस्टाफ इंग्लैंड 
के सरन्यायाधीश का मजाक उड़ाता है। ये सारी उल्टी चीजें देखने के लिए लचीली 
कल्पनाशक्ति की आवश्यकता होती है। अगर वह नहीं है तो सुखात्मिका का आस्वाद 
हम नहीं ले सकते। फिर यह ऊलजलूल विश्व देखते हुए यथार्थ का हमारा भान खंडित 
नहीं होना चाहिए, और मूल्यों पर पकड़ भी ढीली नहीं होनी चाहिए। यह कसरत 
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हर किसी के लिए संभव नहीं होती। इसलिए सुखात्मिका का काव्यमिश्र अनुभव सब 
नहीं झेल सकते।* सुगम सौंदर्य का अनुभव अनभिज्ञ को भी त्वरित होता है। लेकिन 
जटिल सौंदर्य को समझने के लिए अभ्यास आवश्यक है। बोसाँके का कुल अभिप्राय 
जटिल सौंदर्य को सुगम सौंदर्य से अधिक महत्त्व देने की ओर है। 

बोसाँके के सौंदर्य सिद्धांत का यह कुछ विस्तृत परिचय समाप्त करने के पूर्व 
दो-तीन मुद्दों का निर्देश करना आवश्यक है। () बोसाँके सुखानुभूति का बार-बार 
उल्लेख करता है। क्या उसे सुखवादी (60078) कहा जा सकता है? सुखानुभूति 
को सौंदर्य का निकष माननेवाले दार्शनिक को सुखवादी माना जाता है। अत: प्रश्न 
यह है कि क्‍या बोसाँके सुखानुभूति को सौंदर्य के निकष का स्थान देता है? सुखानुभूति 
को जो स्थान कांट ने दिया है, वही बोसाँके ने भी दिया है। दोनों की राय में यह 
सुखानुभूति एक विशिष्ट मनोदशा के भाग एवं उस मनोदशा के परिणाम के रूप में 
प्रतीत होती है। कांट की राय में ज्ञानशक्तियों का मुक्त मेलन ही विशिष्ट सुखानुभूति 
का भान है। बोसाँके की राय में अनेकता में मुक्त एकता का भान होना ही प्रस्तुत 
सुखानुभूति है। दोनों की राय में अनेकता में मुक्त एकता का भान ही महत्त्वपूर्ण 
है। यह सही है कि इस भान को सुखानुभूति का छोर होती है। लेकिन यह मुद्दा गौण 
है। क्योंकि तार्किक दृष्टि से अनेकता में एकता का भान पहले और सुखानुभूति बाद 
में, ऐसा ही क्रम होता है। यह ध्यान में रखना जरूरी है कि यह क्रम कलानुक्रम न 
होकर तार्किक क्रम है। अनेकता में एकता के बोध पर यह सुखानुभूति निर्भर होती 
है। इसलिए सुख को सौंदर्य का निकष नहीं माना जा सकता।” 

(2) दूसरा मुद्दा बोसाँके द्वारा प्रयुक्त 'फीलिंग” शब्द के संबंध में है। प्रस्तुत संदर्भ 
में इस शब्द के तीन अर्थ हैं। उनका विश्लेषण आवश्यक है। (अ) अनेक बार यह 
शब्द भावना के अर्थ में प्रयुक्त होता है।'करुण नाट्यकृति के कारण हम जिस दुख 
का अनुभव करते हैं वह इस भावना का उदाहरण होगा। साहित्यचर्चा में यह शब्द 
प्राय: इसी अर्थ में प्रयुक्त होता है। (आ) विश्वचैतन्यवादी दार्शनिक 'फीलिंग” शब्द 
को एक विशिष्ट अनुभव प्रकार को उद्देश्य कर प्रयुक्त करते हैं। वे मानते हैं कि अनुभव 
दो जाति का होता है। हमें अपने चारों ओर की दुनिया में जो अनुभव मिलता है वह 
संबंधों (0४70॥5) से बँधघा हुआ होता है। एक तो उस में ज्ञाता और जेय संबध 
होता है। फिर शेय का स्वरूप क्या है यह संबंध के कारण ही ज्ञात होता है। जब मैं 
कहता हूँ कि 'सामनेवाला फूल सफेद है” तब मुझमें और उस फूल में शाता-शैय 
का संबंध वर्तमान रहता है। 'फिर फूल लाल है', संवाक्य पदार्थ (5705(906) एवं 
धर्म (फथ५) के संबंध पर आधारित होता है। यह तो हुआ संबंधबद्ध अनुभव 
(८भांणा॥ ००थांथा८८)। इसके अलावा विश्वचैतन्यवादी मानते हैं कि और एक 
प्रकार का अनुभव मनुष्य को प्राप्त होता है। इस अनुभव का वैशिष्टथ यह है कि उसमें 
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संबंध नहीं होते। उसमें ज्ञाता-शेय-संबंध नहीं होता। उसी तरह ज्ञेय क्या है, यह समझने 
के लिए आवश्यक संबंध भी नहीं होते। संबंधबद्ध अनुभव के नीचे की सीढ़ी संबंध 
रहित अनुभव की (07-6॥90078। ०१(7०॥७॥०06) है। ऐसा कहा जाता है कि योगी 
को समाधि के अवसर पर जो अनुभव मिलता है वह भी संबंधरहित होता है। लेकिन 
उपर्युक्त प्राथमिक संबंधरहित अनुभव में संबंध निर्मित किये हुए नहीं होते, योगी के 
अनुभव में सबंधों को लाँधा जाता है। जो अंतर सुखदुख का भान ही पैदा न हुए मूढ़ 
व्यक्ति में और सुखदुख के परे चले गए विरक्त व्यक्ति में होता है वही उपर्युक्त दो 
संबंधरहित अनुभवों में होता है। संबंधरहित अनुभव से सबंधबद्ध अनुभव निर्मित होता 
है। इस तरह के संबंधरहित अनुभव को कभी “फीलिंग” नाम दिया जाता है। सभी 
अनुभवों का मूल इस संबंधरहित अनुभव में होने के कारण ज्ञानानुभव की भाँति 
सौंदर्यानुभव भी उसी में से उत्पन्न होता है। लेकिन सौंदर्यानुभव में संबंध अवश्य होते 
हैं। एक तो यह है कि सौंदर्यानुभव का कुछ विषय होता है। उदाहरण के लिए हम 
ताजमहल देखते हैं। इस आस्वाद के विषय से हम कितने ही तल्लीन हुए हों और 
हम इन लौकिक बातों को भूल भी गए हों कि हमें दिल्‍ली वापस जाना है, लौटने 
की यात्रा का रिजर्वेशन करना है तो भी इस वस्तुस्थिति में परिवर्तन नहीं होता कि 
हम ताजमहल देख रहे हैं। फिर यह भी भान रहता है कि ताजमहल सफेद रंग का 
है। मतलब यह है कि सौंदर्यानुभव अन्य मामलों में ज्ञानात्मक अनुभव जैसा ही न 
हो, फिर भी वह ज्ञानानुभव जैसा संबंधबद्ध अनुभव ही होता है।“ सौंदर्यानुभव में 
संबंध होते हैं, यह एक बार निश्चित हो जाए तो ध्यान में आता है कि वह समाधि 
का अनुभव नहीं है। सौंदर्यानुभव के संबंध ज्ञानानुभव के संबंधों जैसे नहीं होते। अत: 
हमारी प्रवृत्ति यह होती है कि ० उसे संबंधरहित अनुभव ही मानें। लेकिन यह ध्यान 
में रखने पर कि ज्ञानसंबंधरहित होने का मतलब संबंधरहित होना नहीं, सौंदर्यानुभव 
को समाधि का अनुभव, ब्रह्मास्वाद-सहोदर आनंद इत्यादि नाम हम नहीं देंगे। 
सौंदर्यानुभव संबंधरहित अनुभव नहीं होता, यह हमने ऊपर देखा ही है। 
सौंदर्यानुभव में प्रारंभ से अंत तक विश्लेषण और संश्लेषण चल रहा होता है। उसी 
तरह सुंदर वस्तु के अवयव पृथक्‌ हो सकते हैं। अर्थात्‌ संश्लेषण की प्रक्रिया भी चलती 
ही रहती हैं। रसिक और सुंदर वस्तु के बीच ज्ञाता-ज्ञेय संबंध जैसा संबंध प्रस्थापित 
होता है. लेकिन यह ज्ञानप्रक्रिया न होने के क/"४ उसे आस्वाद या चर्वणा कह सकते 
हैं। उसी तरह ऐसा भान भी होता है कि सुंदर वस्तु के विविध भाग सेंद्रिय 
संबंधों से एक दूसरे के साथ जुड़े हुए होते हैं। इस विश्लेषण-संश्लेषण-प्रक्रिया को मूल 
संबंधरहित अनुभव की अभिव्यंजना कह सकते हैं। अनुभव में संबंधबद्धता के बिना 
यह नहीं कहा जा सकता कि वह किसी का अनुभव हैं, क्योंकि वह जिसका अनुभव 
हो सकता है ऐसा ज्ञाता (या भोक्ता) संबंधरहित अनुभव में नहीं होता। लेकिन संबंध 


6 सौंदर्य - मीमांसा 


प्रस्थापित होने पर वह अनुभव किसी एक ज्ञाता का विषय नहीं रहता। सिद्धांतत: 
वह समस्त मानवीय ज्ञाताओं का विषय हो सकता हैं। चूँकि ये संबंध सार्वशत्रिक हैं, 
संबंधबद्ध अनुभव भी सार्वजनीन होते हैं। एक अनुभव दूसरे को ज्ञात होता है। इसीलिए 
वह सार्वजनीन संबंधों से बद्ध अनुभव होता है। मूल अनुभव में इंद्रियसंवेद्यता का अंश 
होने के कारण संबंधबद्ध अभिव्यंजना करते समय इन इंद्रियसंवेद्य अंशों का विकास 
होना अटल है। इसी में से इंद्रियगोचर कलाकृति का निर्माण होता है। इस मूल अनुभव 
को भावनात्मकता का भी अंग होता है। अनुभव को विकसित करते समय ये अंग 
क्रोध, भय आदि भावनाओं के रूप में प्रकट होते हैं। हम भावानुभव के संबंध में बोलते 
हैं तब हमें ज्ञानविषय हुई भावनाएँ ही अभिप्रेत होती हैं। बोसाँके को ये भावनाएँ तो 
अभिप्रेत हैं ही लेकिन उनके साथ फीलिंग या संबंधरहित अनुभव भी अभिप्रेत है। 
“फीलिंग” के उपर्युक्त दो अर्थ ध्यान में रखने पर सौंदर्यानुभव -- बिलकुल शोकात्म 
नाट्य का अनुभव भी - सुखरूप ही होता है, ऐसा विश्वचैतन्यवादी क्‍यों मानते हैं, 
यह ध्यान में आ जाता है। मूल संबंधरहित अनुभव से जो संबंधबद्ध अनुभव उत्पन्न 
होता है उसमें प्रतीति का विषय हुई भावनाएँ-संवेदना-प्रेरणाएँ इत्यादि होती हैं। चूँकि 
ये भावनाएँ अहूग-अछुग होती हैं, कलाकृति को देखते हुए हमें प्राप्त अनुभव इन 
भावनाओं से रँगा हुआ होता है। यहाँ विश्वचैतन्यवादी कहेंगे कि जिस मूल संबंधरहित 
अनुभव से ये समूची भावनादि बातें पैदा हुई हैं वह अनुभव ही अगर आनंदरूप होगा 
तो कलाकृति को देखते हुए मिलनेवाला अनुभव भी आनंदरूप ही होगा। ऐसा होने 
के कारण बोसाँके अपने विवेचन में सुखानुभूति को अंत तक नहीं छोड़ता। रस एक 
या अनेक, इस प्रश्न को बोसाँके को अभिप्रेत उत्तर लागू होगा, ऐसा लगता है। मूल 
अनुभव आनंदरूप होने के कारण और यह आनंदरूपता अंत तक टिकनेवाली होने 
के कारण रसानुभव को आनंदरूप ही कहा जाएगा। इस दृष्टि से यह तय होता है 
कि रस एक ही है और वह आनंदरूप है। लेकिन मूल में संबंधरहित अनुभव में संबंध 
उत्पन्न होने पर अलग-अलग भावनादि चीजें अनुभवविषय के रूप में प्रतीत होने लगती 
हैं। इन भावस्थितियों को हम करुण, हास्य, वीर इत्यादि नाम दे सकते हैं। चूँकि इन 
भावनाओं से रसानुभव में विशिष्ट अंतर पड़ता है, हम कह सकते हैं कि रस अनेक 
हैं। 

(इ) फीलिंग शब्द का तीसरा भी अर्थ है। श्री लेक्चर्स ऑन एस्थेटिक" ग्रंथ के 
8 वें पृष्ठ पर बोसाँके कहता है, “40 ॥:5 06 पा: ण 8८३०2 एछलए०फांणा 
शक 60 00088 ण 22268 6 00०८०. 06 भुए?2क्चक्राए९, एश05$8 णा। का। 507 
0० ॥6 शा ४80४/५ (०९८॥॥९." इस अवतरण के "शश] ६७४5५ ०॥॥९" शब्दों का 
निश्चित अर्थ क्या है? एक अर्थ यह कि जिस फीलिंग से खिला हुआ अनुभव निकला 
वह खाली होने तक एवं उसकी क्षमता की स्वाभाविक सीमाएँ छूने तक उस अनुभव 
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को खिलाया जाए तो उस फीलिंग का संतोष होता है, तृप्ति होती है। लेकिन “फीलिंग” 
का और भी एक अर्थ है। हम कहते हैं कि अमुक का 'फीलिंग ऑफ वर्ड्स' याने “शब्दों 
का ज्ञान” अच्छा है। इसंका अर्थ यह कि वह शब्द की परख अच्छी तरह करता है, 
लिखते समय शब्दों का औचित्यपूर्ण उपयोग करता है। दूसरी तरह से उसे यों कहा 
जा सकता है कि उसे शब्दों के संबंध में दृष्टि (पहचान) है। उसमें अच्छा--बुरा 
वह जानता है। अनुभव को कितना और कैसे खिलाया जाए, यह कलाकार की फीलिंग 
पर निर्भर है। मतलब अनुभव को कैसे और कितना खिलने पर वह मन के अनुकूल 
होगा, यह वह जानता है। उसके पास वह “दृष्टि” होती है। यह कहा जा सकता है 
कि यह 'फीलिंग ” और कांट जिसे “कॉमन सेन्स” कहता है वह शक्ति एक ही है। 
इस फीलिंग के कारण नियमरहित नियमितता का, ज्ञानशक्तियों के मुक्त मेलन का, 
प्रयोजनरहित प्रयोजनपूर्णता का झटितिप्रत्यय आता है। 

इसका अर्थ यह हुआ कि बोसाँके कम-से-कम तीन अर्थों में 'फीलिंग” शब्द का 
प्रयोग कर रहा था। वे तीन अर्थ हैं : (अ) विशिष्ट व्यक्तियो की भावस्थिति, (आ) 
संबंधरहित अनुभव, और (इ) किसी बंध में उपस्थित विभिन्‍न चीजें एक दूसरे को 
शोभा देती हैं या नहीं, यह समझने की दृष्टि। बोसाँके जब फीलिंग शब्द का प्रयोग 
करता है तब उसे चाहिए था कि वह किस अर्थ में उसका प्रयोग करता है, यह स्पष्ट 
करे। यह उसने नहीं किया। यह उसकी पुस्तक की एक बहुत बडी न्यूनता है| ये अर्थ 
अलग-अलग करने की जरूरत उसने महसूस नहीं की होगी। या उन भेदों का' उसे 
स्पष्ट एहसास नहीं रहा होगा कि सौंदर्यानुभव के संदर्भ में इन तीन अर्थों के संबंध 
इस प्रकार दिखाए जा सकते हैं। सौंदर्यानुभव एक संबंधरहित अनुभव में से निर्मित 
होता है (अर्थ आ )। इस मूल अनुभव में संवेदनात्मक, भावनात्मक एवं क्रियात्मक, 
तीन अंग होते हैं। सौदर्यानुभव में क्रियात्मर अंग का लोप होता है। संवेदनात्मकता 
का एहसास तीब्र होता है लेकिन ज्ञानव्यतहार में सदैव प्राप्त होतेवाली ज्ञानद 
अवधारणाओं की सहायता से संवेदनाओं का संश्लेषण नहीं होता। भावनात्मक अंग 
का विकास होकर कारुण्यादि भावनाएँ जागृत होती हैं।(अर्थ (अ”) उपरोल्लेखित 
इंद्रियसंवेद्य घटक में ये भावनाएँ देहीभूत होती हैं। इन भावनाओं एवं उनके इंद्रियसंवेद्य 
देह की कैसे और कितनी वृद्धि होने पर अनुभव संतोष एव तृप्ति प्राप्त करा देगा, 
यह हमें फीलिंग के कारण ही मालूम होता है। (अर्थ 'इ”)। 

इसके बाद हम क्रोचे एवं कुछ अंशों में कालिंगवुड के सिद्धांत का परिचय करा 
लेंगे। क्रोचे और कालिंगबुड के सिद्धांतों में इतनी समानता है कि क्रोचे के परिचय 
से भी काम चल सकता है! लेकिन कहीं कहीं कालिंगुवुड का विवेचन क्रोचे से भिन्‍न 
भी है, इसलिए कालिंगबुड के सिद्धांत का संक्षिप्त परिचय आवश्यक है। 
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5.4 

क्रोचे के लेखन के संबंध में एक शिकायत सदैव सुनने में आती है। वह यह कि 
ऐसा लगता है कि वह समझ में आ गया है। लेकिन यह निश्चयपूर्वक कहना कठिन 
है कि वह निश्चय ही समझ में आ गया है। इसका महत्त्वपूर्ण कारण यह है कि क्रोचे 
एक ही समय दो सिद्धांत प्रस्तुत कर रहा था। एक ज्ञानशास्त्रीय एवं दूसरा कलास्वरूप 
के संबंध में और ये दोनों सिद्धांत एक ही हैं, ऐसा उसका विचार होने के कारण उसने 
उन सिद्धांतों को अलग-अलग नहीं प्रस्तुत किया। इन दो सिद्धांतों में कुछ मामलों 
में साम्य होने के कारण यह गलतफहमी कुछ लोगों में फैली हुई है कि वे सर्वथा 
समान हैं। उदाहरण के लिए मैं एक साम्य-स्थल का उल्लेख करता हूँ। कलास्वरूप 
के संबंध में लिखनेवाला क्रोचे स्वच्छेदवादी कला ([0797॥6 आ) का पुरस्कर्ता था। 
यह सबको मालूम है कि स्वच्छंदवादी कला में व्यक्तित्व की अवधारणा का बहुत महत्त्व 
है। क्रोचे ने अपने ज्ञानशास्त्रीय विवेचन में यह सिद्धांत प्रस्तुत किया है कि प्रातिभज्ञान 
(॥॥0707) के विषय विशेष व्यक्तित्त्वपूर्ण होते हैं।*! दोनों संदर्भों में व्यक्तित्त्व की 
अवधारणा का अतिशय महत्त्व है। इससे यह सिध्द होता है कि क्रोचे के इन दोनों 
सिध्दांतों में कुछ मामलों में बहुत साम्य है। लेकिन यह इससे सिध्द नहीं होता कि 
ये दोनों सिध्दांत सभी अंगों में समान हैं। 

क्रोचे द्वारा प्रयुक्त केंद्रीय अभिधानों के अर्थ अलग-अलग हैं, इसका ज्ञान पाठक 
को नहीं होगा तो बहुत गड़बड़ी पैद। होती है। कभी इन अनेकार्थी अभिधषानों के कारण 
क्रोचे को भी उलझन में रहना पडा होगा। उनकी “एस्थेटिक” पुस्तक में इसके पर्याप्त 
प्रमाण मिलते हैं। 

क्रोचे कुछ शब्दों का प्रयोग अनेक अर्थो में करता था। यह दिखाने के लिए 
अभिव्यंजना (७:४0४७४५७0॥) शब्द का उदाहरण ले सकते हैं, अभिव्यंजना शब्द को 
क्रोचे ने अपने “एस्थेटिक” ग्रंथ में तीन अर्थो में प्रयुक्त किया है। परायत्त सौंदर्य की 
चर्चा करते हुए क्रोचे ने कहा है कि कीले, राजमहल इत्यादि मानवनिर्मित कस्तुएँ 
सुंदर हैं क्योंकि उनकी प्रयोजनपूर्ण रचना उनके प्रयोजनों की अभिव्यंजना करती है। 
यहाँ प्रयोजन एवं प्रयोजनपूर्ण रचना के बीच के संबंध का बोध अभिव्यंजना शब्द से 
होता हैं।* इस अभिधान को क्रोचे का दिया हुआ दूसरा अर्थ सामान्यत: हम उसे जो 
अर्थ देते हैं, उससे मिलता जुलता है। मन में जो रहता है उसके बाहयीकरण को 
सामान्यतः: अभिव्यंजना कहा जाता है। लगता है कि क्रोचे को यह अर्थ स्वीकृत है। 
क्रोचे ने 'एस्थेटिक” में अभिव्यंजना को मानवीय भाषा” अर्थ भी दिया है और भाषा 
शब्द में कलाकार की सभी अभिव्यंजनाओं को अंतर्भूत किया है। उदाहरणार्थ गायक 
के स्वर, चित्रकार के रंग इत्यादि।? एस्थेटिक' का बहुत बड़ा और महत्त्वपूर्ण भाग 
“अभिव्यंजना” शब्द के तीसरे अर्थ के विवरण में खर्च किया गया है। पुस्तक के इस 
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भाग में क्रोचे अभिव्यंजना” शब्द को एक ज्ञानशास्त्रीय अर्थ में इस्तेमाल में लाता 
है। यह अर्थ-विशेष महत्त्वपूर्ण होने के कारण हम उसकी अधिक तफसील में जाकर 
चर्चा करनेवाले हैं। 

क्रोचे ने अभिव्यंजना शब्द को जो ज्ञानशास्त्रीय अर्थ दिया है, उसका व्यवस्थित 
रूप में आकलन करने के हेतु उसकी कुल अतिभौतिक विचारप्रणाली की जानकारी 
हमें प्राप्त करनी चाहिए। उसकी राय में विश्व का अंतिम स्वरूप चैतन्यमय 
(५/0४/) है। इस विश्वचैतन्य के चार पहलू या अंग (07707/5)इस प्रकार हैं: 
विशिष्ट का ज्ञान, सामान्य का ज्ञान, व्यवहार, नीतिव्यवहार, क्रमश: (॥#॥0॥/५७, 
॥06098/, ९७०0707॥08/, ७(॥४८०४॥ अंग)। इनमें से पहले दो पहलुओं को ज्ञानात्मक 
(।60/60८2/) पहलू कहते है और दूसरे दोनों को व्यवहारात्मक पहलू कहते हैं। 
अगर यह माना जाए कि मानव विश्वचैतन्य का केंद्रबिंदु है, तो उसका स्पष्टीकरण 
इस प्रकार किया जा सकता है। 

मानव जीवन के दो पहलू है-- उसकी ज्ञानप्रक्रिया एवं उसका क्रिया व्यवहार, मानवी 
ज्ञान दो प्रकार का होता है- विशिष्ट का ज्ञान एवं सामान्य का ज्ञान। क्रियाव्यवहार 
भी दो प्रकार का होता है-अपने अभिलाषित की प्राप्ति के लिए की गई क्रियाएँ और 
अपनी इच्छाशक्ति की नैतिकता का नियमन करते किया हुआ नीतिव्यवहार। इन 
पहलुओं के पारस्परिक संबंध इस प्रकार होते हैं। हर जोड़ी में दूस रा पहलू पहले पहलू 
पर निर्भर रहता है। 

लेकिन पहला दूसरे पर निर्भर नहीं रहता। उदाहरण के लिए सामान्य का स्पष्ट 
ज्ञान न रहते हुए भी विशेष क ज्ञान हो सकता है, लेकिन सामान्य का ज्ञान विशेष 
ज्ञान के बिना नहीं होता। इस संबंध को क्रोचे ने 'दो स्तरों का संबंध (॥072]30 0 
0 00706 4०४7०८)" नाम दिया है। 

पहले ज्ञानात्मक पहलू को प्रातिभ ज्ञान" (।009५८।०0५/००९८) और दूसरे को 
तार्किक एवं अवधारणात्मक ज्ञान (06एञ०2 |ा0ए0०02८) कहते हैं। पहला 
कल्पनाशक्ति के कारण उपलब्ध होता है तो दूसरा अवधारणाशक्ति (#॥2॥6८) के 
कारण। पहले के विषय व्यक्तिपूर्ण विशिष्ट होते हैं, तो दूसरे के विषय सामान्य होते 
हैं। पहले से बिंब (8228) उत्पन्न होते हैं तो दूसरे से अवधारणाएँ। यह नदी, यह 
तालाब, यह झरना, यह वर्षा, यह जल का प्याला ये सब प्रातिभ ज्ञान के विषय 
(एप्रं7णा&) हैं। जल या जलत्व अवधारणा है।** प्रातिभ ज्ञान एवं अवधारणा ज्ञान 
में श्रेष्ठ क्या है? इसमें से एक दूसरे का स्थान नहीं ले सकता, इसलिए श्रेष्ठ या कनिष्ठ 
का प्रश्न ही नहीं पैदा होता। 

उपर्युक्त “दो स्तरों” के संबंधवाले तत्त्व से किसी की यह धारणा बन सकती 
है कि विशेष का ज्ञान बिना सामान्य ज्ञान के हो सकता है। लेकिन यह धारणा ठीक 
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नहीं। प्याले का जल “जल” ही है, यह पहचानने के लिए “जलत्व” का ज्ञान जरूरी 
है। क्रेचे के कषन का आशय यह है कि वैज्ञानिक को जल के भिन्‍न-भिनन्‍न ख्पों से 
अलग किए हुए जल्त्व जैसा स्पष्ट (००7॥० ज्ञान होता है, वैसा सामान्य का स्पष्ट 
ज्ञान विशिष्ट के प्रातिभ ज्ञान में आवश्यक नहीं होता। क्रोचे एक स्थान पर कहता 
है कि जिन्हें काल और अवकाश के आयाम नहीं हैं, ऐसे विशिष्टों का प्रातिभ ज्ञान 
हमें हो सकता है।? इस पर भाष्य करते हुए विल्डन कार कहते हैं कि यहाँ क्रोचे 
को अवकाश-कालातीत ज्ञान अभिप्रेत है।४ लेकिन ऐसा कहना वस्तुस्थिति के अनुरूप 
नहीं होगा। किसी भी अनुभव को काल और अवकाश के परिमाण होते ही हैं। 
कम-से-कम काल का परिमाण तो होगा ही। मेरी समझ में क्रोचे इतना ही कहना 
चाहता है कि जिसमें अवकाश एवं काल को अलग किया हुआ स्पष्ट ज्ञान नहीं होता, 
ऐसा विशेष ज्ञान संभव है। 

इस मुद॒दे को लेकर एक और स्पष्टीकरण दिया जा सकता है। क्रोचे मान्य करता 
है कि शिक्षित व्यक्ति के विशिष्ट ज्ञान में सामान्य का ज्ञान अनुस्यूत रहता है। वह 
यह कहता है कि जो अवधारणाएँ विशिष्टों से एकरूप हुई अवधारणाओं को स्वतंत्रता 
या स्वायत्तता नहीं होती। इसके लिए क्रोचे ने एक उदाहरण दिया है। नाटक के पात्र 
के मुँह में जो तात्त्विक संवाक्य होते हैं, उन का कार्य तात्त्विक सत्य कथन करना 
न होकर ऊस पात्र के व्यक्तित्व को ऊभारना ही होता है।” 

क्रोचे ने प्रातिभ ज्ञान एवं संवेदग्रजन्य ज्ञान (६४5८ 9४९००४०ा) के बीच अंतर 
किया है। दोनों ज्ञान के विषय विशिष्ट वस्तुएँ (एथ॥2॥/25) ही होती हैं। लेकिन 
संवेदनाजन्य ज्ञान का विषय वास्तविक जगत्‌ में अस्तित्व में हैं, ऐसा हमारा दावा 
नही होता।” 'सामनेवाली मेज शीशम की है”, यह संवेदनाजन्य ज्ञान-संवाक्य दावा 
करता है कि सामने सचमुच मेज है। लेकिन प्रातिभ ज्ञान का विषय सचमुच अस्तित्व 
में है, ऐसा हमारा दावा नहीं होता। लेकिन ऐसा भी तो हम नहीं कहना चाहते कि 
वह वस्तु अस्तित्व में न होकर केवल आभासमय है। क्रोचे के कथन के अनुसार विषय 
के अस्तित्व का प्रश्न तो यहाँ अप्रस्तुत है। निरपेक्ष आनंद की अवधारणा का विवरण 
करते हुए कांट ने यही भूमिका ग्रहण की थी, इसका स्मरण यहाँ होता है। 

क्रोचे ने प्रातिभ ज्ञान को और एक चीज से अलग किया है। इस चीज को क्रोचे 
संवेदना, भावना, ऊर्मि इत्यादि (इशा३॥णा, व्टा॥2, शा००,, फ752, ०ण- 
(शा, 778/2) नाम देता है। इस संदर्भ में 'फीलिंग” एवं 'इमोशन" शब्द का अर्थ 
अनाकारित जड़ द्रव्य होता है। इन शब्दों का दूसरा भी एक अर्थ है और वह हमारे 
अधिक परिचय का है। क्रोध, भूय इत्यादि को “भग्वना” नाम देते समय यह दूसरा 
अर्थ अभिप्रेत होता है। कांट की तरह एवं विश्वचैतन्यवादियों की तरह क्रोचे भी यह 
मानता है कि मानवीय ज्ञान में दो प्रकार के घटक होते हैं। (4) बाहर से प्राप्त घटक, 
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एवं (2) अनुभवपूर्व घटक। इन दो घटकों के योग से ज्ञान प्राप्त होता है। कांट की 
राय में हमें बाहर से संवेदनाओं की सामग्री (४8०७ 78700) प्राप्त होती है। 
क्रोचे की राय में ये संवेदनाएँ जड़ रूप में हमारी ओर नहीं आतीं। क्योंकि जो केवल 
जड़ है वह मानवीय अनुभव का विषय ही नहीं हो सकता।? संवेदनाओं की जो सामग्री 
ज्ञानप्रक्रिया के लिए हमें प्राप्त होती है, उसमें से हर घटक अनुभवपूर्व आकार की 
चौखट में ही अनुभव कराता है। प्रातिभ ज्ञान आकारित करनेवाली क्रिया है। कांट 
की राय में काल एवं अवकाश, इन अनुभवपूर्व आकारों द्वारा इस क्रिया की नींव डाली 
जाती है। क्रोचे की राय में इन आकारों के पहलेवाला एक अनुभवपूर्व आकार ध्यान 
में लेना जरूरी है। वह है विशेषत्व (जाबाब02, ॥0ए004, |98०शाबणा५9)४ 

अनुभवविषय को विशिष्टता होनी चाहिए, यह प्रातिभ ज्ञान की शर्त होती है। 
लेकिन इस विशिष्ट का विशिष्टत्व किसमें है, यह तो प्रातिभ ज्ञान तय नहीं कर पाता। 
वस्तु और वस्तु के बीच के अंतर को समझना हो तो प्रातिभ ज्ञान को जड़ तत्त्व 
पर ही निर्भर रहना पड़ता है। लेकिन यह कहने का कारण ही नही है कि ऐसा जड़ 
तत्त्व सचमुच में होता है। ऐसा जड़ तत्त्व होता है, यह केवल ज्ञानशास्त्र की 
सुविधा के लिए ही मानना होता है। क्योंकि जो विशिष्टता की मुहर लेकर आता है, 
वही मानवीय ज्ञान का विषय हो सकता है। मतलब यह है कि जड़ तत्त्व का जड़ 
तत्त्व के रूप में ज्ञान होना तार्किक दृष्टि से असंभव है। जडतत्व को मानवीय ज्ञान 
की सीमा में लाने वाली प्रक्रिया को ही प्रातिभ ज्ञान या अभिव्यंजना नाम क्रोचे ने 
दिया है।? जड़ तत्त्व अनेकता-स्वरूप होता है। इस अनेकता का संश्लेषण करना एवं 
उसमें से उत्पन्न विशेष तत्त्व प्रकाश में लाना प्रातिभ ज्ञान का कार्य हैं। * ज्ञान-प्रक्रिया 
में आगे उपयोजित अवधारणाओं के अनुसार यह संश्लेषण नहीं होता। अतः क्रोचे 
उसे प्रातिभ ज्ञान के स्तर पर अनुभवपूर्ण आन्गर की सहायता से किया हुआ संश्लेषण 
(8 070०५ 825000८ $शा8॥288) नाम देता है।* यहाँ कांट के द्वारा लिखित 
ज्ञानशक्तियों के मुक्त मेलन का विवेचन स्मरण में आता है। सभी विश्वचैतन्यवादियों 
पर कांट का कितना गंभीर प्रभाव था, यह इससे प्रकट होता है।** 

प्रस्तुत विवेचन में क्रोचे ने (अभिव्यंजना' और 'प्रातिभ ज्ञान” शब्द समानार्थक 
रूप में प्रयुक्त किए हैं। 'अभिव्यंजना” शब्द का यह बिलकुल ही अपरिचित अर्थ है, 
इसमें संदेह नहीं। हम अभिव्यंजना शब्द को उद्गार या कुछ अर्थ प्रतिपादन करनेवाले 
प्रतीक के अर्थ में प्रयुक्त करते हैं। स्वयं क्रोचे ने इस शब्द को इसी अर्थ में 'एस्थेटिक 
ग्रंथ में प्रयुक्त किया है। लेकिन यह स्पष्ट है कि प्रातिभ ज्ञान के संदर्भ में यह अर्थ 
उचित नहीं है। फिर क्रोचे ने प्रातिभ ज्ञान के अर्थ में,अभिव्यंजना शब्द क्‍यों प्रयुक्त 
किया ? इसके संबंध में मेरा खयाल इस प्रकार है -- 'अभिव्यंजना (>७फु&5डांजा) 
एवं संवेदना (॥॥[४८$&0॥) दोनों अभिधानों के जो अर्थ मध्ययुगीन दर्शन की परंपरा 
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में अभिप्रेत हैं वे ही क्रोचे को भी अभिप्रेत हैं। ज्ञान के जड़ एवं आत्मिक घटकों के 
नाम के रूप में संवेदना ($9०८05 ॥777०559८)” और “अभिव्यंजना ($0०८८5 
८»७7९55282) शब्द मध्ययुगीन दर्शन में प्रयुक्त होते थे। संवेदना की अभिव्यंजना 
(०फा८डथंणा ० ॥7[725807) का अर्थ ऐसे बिंबों एवं कल्पनाओं का निर्माण करना 
जो ज्ञान के जड़ तत्त्व में से मानवीय ज्ञान के विषय बनेंगे। चूँकि अवधारणाओं को 
प्रातिभ ज्ञान में स्थान नहीं होता, क्रोचे ने बिंब के अर्थ में “अभिव्यंजना” शब्द का 
इस्तेमाल किया है। बिंबों का निर्माण करना प्रातिभ ज्ञान का कार्य है। “एस्थेटिक” 
में भावना की अभिव्यंजना” के दो अर्थ हैं : (अ) जड़ द्रव्य को आकारित करना 
एवं उसमें से वैशिष्ट्यपूर्ण बिंब का निर्माण करना, और (आ) क्रोध, भय इत्यादि 
भावनाओं का बाह्यीकरण करना। वर्डस्वर्थ जैसे व्यक्ति जब “काव्य को भावना की 
उस्फूर्त अभिव्यंजना” कहते हैं तो उन्हें ऊपर के दो में से दूसरा अर्थ अभिप्रेत होता 
है, पहला नहीं-दार्शनिक क्रोचे को दोनों ही अर्थ अभिप्रेत हैं। इसीलिए ऐसा लगता 
है कि क्रोचे एक ही समय दो अलग-अलग सिद्धांत प्रस्तुत कर रहा था। हमने ऊपर 
देखा है कि 'फीलिंग” शब्द बोसाँके ने भी तीन अर्थों में प्रयुक्त किया हैं। लेकिन इन 
तीन अर्थो के बीच संबंध हम दिखा सकेंगे ऐसा क्रोचे के बारे में संभव नहीं दिखता। 
इसमें से कालिंगवुड ने एक रास्ता खोजा है। उसकी चर्चा इसी प्रकरण में बाद में 
आनेवाली है। 

यह हमने देखा है कि क्रोचे ने 'पातिभ ज्ञान” एवं “अभिव्यंजना” शब्द समान 
अर्थमें प्रयुक्त किए हैं। “एस्थेटिक” के दूसरे प्रकरण में वह कहता है कि कलाकृति 
या सुंदर वस्तु याने प्रातिभ ज्ञान या अभिव्यंजना। उसका दावा यह है कि उसने प्रातिभ 
ज्ञान के बारे में जो भी कुछ कहा है वह सब कलाकृति पर लागू होता है. लेकिन 
इसको मान्य करने में एक धोखा है। इसके कारण जिन्हें सामान्यतः: कलाकार समझा 
जाता है वे और सामान्य जन इनके बीच का अंतर ही खत्म होता है, क्‍योंकि प्रातिभ 
ज्ञान की क्रिया कलाकार की भाँति सामान्य व्यक्ति में भी चलती रहती है। लेकिन 
क्रोचे इस धोखे को स्वीकार करने को तैयार है। वह कहता है कि सामान्य व्यक्ति 
एवं कलाकार के बीच तत्त्वत: कोई फर्क नहीं है। जो फर्क है वह केवल संख्यात्मक 
है। जिस तरह एक किलो शक्कर और एक बोरा भर शक्कर के बारे में अंतर संख्यात्मक 
है न कि गुणात्मक, उसी तरह यहाँ भी सामान्य व्यक्ति को क्रोचे के ये विचार कितने 
ही पसंद आ गए हों,” उसे यह अवश्य लगेगा कि उसमें कुछ चमत्कारिकता है, क्योंकि 
यह हर किसी को स्वीकार करना पड़ेगा कि शेकसूपीअर की भाँति हम भी कवि हैं। 
यह विषय कितना ही आनंददायी हो, सही नहीं है। 

क्रोचे की राय में दर्शन एवं इतिहास से कला अलग है, क्योंकि व्यक्तित्त्व की 
खोज कला का कार्य है तो सामान्य की खोज दर्शन का ध्येय है। इतिहास में वर्णित 
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घटनाएँ वास्तव जगत्‌ में सचमुच ही घटित हो गई हैं, ऐसा इतिहासकारों का दावा 
होता है। कलाकार ऐसा दावा नहीं करता।* लेकिन कला, इतिहास एवं दर्शन को 
एक दूसरे से अलग न करने के कारण समीक्षाशास्त्र में सामान्य (परांश्शड2 (99०) 
एवं संभवनीयता (97008/॥॥9) अवधारणाओं को बहुत महत्त्व प्राप्त हुआ। 
क्रोचे का कहना है कि एक तो इन अवधारणाओं को समीक्षाशास्त्र में स्थान नहीं देना 
चाहिए।? क्रोचे ने वाड.मय विधा की अवधारणा पर भी हमला किया था। सुखात्म, 
शोकात्म, महाकाव्य, नाट्य इत्यादि वर्गीकरण गलत तात् त्विक नीव पर आधारित 
है, यह उसकी राय है।“ 

क्रोचे ने ज्ञानात्मक एवं व्यवहारात्मक प्रक्रियाओं को एक दूसरे से अलग किया 
और कला को ज्ञानात्मक प्रक्रिया में स्थान दिया।? इस विभाजन से दो महत्त्त्वपूर्ण 
मुद्दे उत्पन्न हुए हैं। () क्रोचे की राय में ज्ञानात्मक प्रक्रिया व्यवहारात्मक प्रक्रियाओं 
पर निर्भर नहीं होती। सामान्यतः: हम म्यूज़ियम में दीवार पर टंगे चित्रों को अथवा 
आर्ट गैलरी में रखे पुतलों को कलाकृति कहते हैं। ऐसी कलाकृतियाँ बनानी हों तो 
ब्रश से कैनवास पर रंग लगाना पड़ता है, या छेनी से पत्थर को आकार देना 
पड़ता है। लेकिन क्रोचे की राय में ये क्रियाएँ व्यवहारात्मक प्रक्रियाओं में गिनी जाती 
हैं। मतलब यह है कि कलानिर्माण अगर ज्ञान-:प्रक्रिया है और कैनवास पर रंग लगाना 
इत्यादि क्रियाएं व्यवहारात्मक प्रक्रियाएँ हैं, तो दोनों का एक दूसरे से वैसा संबंध भी 
नहीं होना चाहिए। यही दावा क्रोचे ने किया है। उसकी राय में सही कलाकृति मन 
में होती है। जिस बाह्य वस्तु को हम सामान्यत: कलाकृति कहते हैं, वह सही अर्थ 
में कलाकृति ही नहीं होती।४ 

अगर “अभिव्यंजना” का अर्थ उदगार या बाह्यीकरण किया जाए तो क्रोचे की 
भूमिका बहुत ही चमत्कारिक लगती है। लेकिन अगर इस अभिधान का अर्थ हम 
ज्ञानशास्त्रीय लें तो यह भूमिका जेँंचने वली लगती है, क्योकि जानना याने कोई भी 
शारीरिक एवं व्यवहारात्मक कृति करना नही होता। 

(2) क्रोचे की राय में कलाकृति के निर्माण के पहले कलाकृति के आशय एवं 
विषय का चुनाव करना असंभव होता है।? अगर आशय याने ज्ञानशास्त्रीय विवेचन 
का जड़ तत्त्व है तो क्रोचे का अभिप्राय ठीक है, क्योंकि चुनाव करने से पहले जिसका 
चुनाव करना है, उसके स्वरूप को तो समझना ही चाहिए। मतलब यह है कि जड़ 
तत्त्व ज्ञान की परिधि में आना चाहिए। लेकिन वह ज्ञान के क्षेत्र में आ जाए तो 
(ज्ञानशास्त्रीय अर्थ में) उसकी अभिव्यंजना हो गई हुई ही होती है। इसलिए अभिव्यंजना 
के पहले आशय का चुनाव असंभव होता है। लेकिक अगर “आशय” शब्द का अर्थ 
“अर्थ”, “अभिप्राय”, “विषय” लिया जाए तो आशय की अभिव्यंजना का पूर्ण चुनाव 
करना असंभव क्‍यों हो, यह समझ में नही आता। 
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क्रोचे की राय में एक आशय की एक ही अभिव्यंजना हो सकती है। इसपर से 
यह कहा जा सकता है कि कलाकृति का अनुवाद असंभव है। बहुत बार अनुवाद मूल 
कलाकृति की तरह नहीं होता, वह कुछ कम दर्जे का ही होता है। अगर मूल की 
तरह अनुवाद किया जाए तो उसमें विरूपता पैदा होती है। अगर वह सुंदर होगा तो 
मूल जैसा नही होता। इस तरह इस अनुवाद की ओर नई कलाकृति के खूप में ही 
देखना ठीक है।“ 

तकनीक के संबंध में क्रोचे के विचार ध्यान में लेने लायक हैं। एक बार यह स्वीकार 
किया जाए कि कलाकृति मानसिक वस्तु है, तो तकनीक का प्रश्न ही उपस्थित नहीं 
होता, क्योंकि मानसिक कलानिर्माण इच्छाशक्ति की परिधि में नहीं आता, इसलिए 
उसका तकनीक संभव नहीं है। उसके बारे में साध्य एवं साधन की अवधारणाएँ लागू 
नहीं पड़तीं। परंतु यदि बाहर की वस्तुओं को (उदाहरणार्थ, पुतला) कलाकृति माना 
जाए तो वस्तुओं के निर्माण का तकनीक संभव बनता है। क्रोचे बारबार कहता है 
कि कलाकृति बाहर की वस्तु नहीं होती। इस वजह से तकनीक की समस्या का 
सौंदर्यशास्त्र के संदर्भ में महत्त्व नहीं।* “एस्थेटिक” के पंद्रहवें अध्याय में कला एवं 
नीति के बारे में क्रोचे की मान्यताएँ आती हैं। अगर कलाकृति मानसिक वृस्तु होगी, 
तो कला पूर्णतः स्वायत्त है। यह कहा जा सकता है कि नीति से उसका किसी प्रकार 
का संबंध नही है। लेकिन कलानिर्माण बाह्य वस्तुओं का निर्माण हो तो फिर उसपर 
नीतिनियमों के बंधन पड़ जाते हैं। 

क्रोचे की राय में प्रतिभा एवं अभिरुचि एक ही है। कलाकृति का आस्वाद लेना 
क्या होता है? कलाकार जो बाह्य वस्तु निर्मित करता है, उसकी मदद से रसिक को 
मूल मानसिक कलाकृति का पुन: निर्माण करना चाहिए। ऐसा किया जाए तभी उसे 
आस्वाद कहा जा सकता है। यह करते समय कलाकार की विशिष्ट दृष्टि से ही कलाकृति 
की ओर देखना आवश्यक है। यह करना कठिन हो तो भी असंभव नहीं क्योंकि प्रतिभा 
एवं अभिरुचि तत्त्वत: एक ही है। वे अलग हों तो कलाकृति का आस्वाद कैसे संभव 
है 256 

क्रोचे पर लिखते समय कैरिट ने दो आक्षेप लिए हैं। ये आक्षेप महत्त्वपूर्ण हैं 
क्योंकि कैरिट स्वयं अभिव्यंजनावादी है। (4) प्रातिभ ज्ञान का हर विषय भावना की 
अभिव्यंजना होता है, यह क्रोचे की राय कैरिट को मान्य नहीं है। यह खेल, यह नदी 
इत्यादि चीजें प्रातिभ ज्ञान के विषय होते हैं। क्रोेचे का कहना है कि इनमें भावना 
या जड़ तत्त्व आकारित रहता है। मतलब इन सभी चीजों में भावना आकारित या 
अभिव्यंजित होती है। और ये म्भी चीजें भावनाजों की अभिव्यंजना हैं। अतः सुंदर 
भी ठहरती हैं। विशिष्टता, यह आकार सभी प्रातिभ ज्ञानों में समान होता है। भावना 
या जड़ तत्त्व के कारण “यह टेबुल” एवं यह नदी”, इनमें भेद होता है। कभी भावना 
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की अभिव्यंजना 'टेबुल” रूप धारण करती है; अन्य अवसर पर वह निराशा के आंतरिक 
आक्रोश के रूप में अवतरित होती है। अगर भावना-भावनाओं में जाति-साम्य होगा 
तो टेबुल एवं आक्रोश की अभिव्यंजनाओं में जाति का फर्क क्‍यों होता है? क्रोचे इसका 
संतोषजनक उत्तर नहीं दे सकता। (2) क्रोचे के सिद्धांत के कारण एक का प्रातिभ 
ज्ञान दूसरे को कैसे प्रतीत होता है, इसपर प्रकाश नहीं पडता, मान लीजिए, क्ष” 
ने अपनी संवेदना की मानसिक अभिव्यंजना सिद्ध की और स्मृति की सहायता के रूप 
में या अपनी अभिव्यंजना दूसरों को ज्ञात हो, इसलिए बाह्य जगत्‌ में एक इंद्रियसंवेद्य 
प्रतीक निर्मित किया। इस प्रक्रिया का प्रस्तुतीकरण इस प्रकार हो सकता है : 
( वेदना) अभि (व्यंजना) -> (बाह्य) प्र (तीक)। अब कक्ना करें कि 'क्ष ” रसिक 
को “क्ष,” का आस्वाद लेना है। उसके सामने सिर्फ 'प्र/ है। “अभि ” की प्रक्रिया का 
स्वरूप इस प्रकार होगा: सं, (-प्र) अभि, है| यहाँ यह ग़ृहीत मानकर चलना चाहिए 
किप्र[( ) के क्ष" से एवं “अभि” से जो संबंध हैं, वही 'क्ष” से एवं अभि, 
से भी हैं। अब प्रश्न यह है कि “क्ष” द्वारा निर्मित “प्र, यह “क्ष, का अनुभवविषय 
कैसे होगा? क्रोचे ने कहा ही है कि अपनी भावनाओं एवं संवेदनाओं की अभिव्यंजना 
ही अपने अनुभव का विषय होती है। मतलब यह है कि प्र” के कारण "क्ष”, एव 
“क्ष ” दोनों में एक ही संवेदना या भावना निर्मित हुई तो उनकी अभिव्यंजनाएँ समान 
होंगी। लेकिन क्रोचे का सिद्धांत स्वीकार करने पर यह असंभव है, क्योंकि क्ष को 
“प्र” का प्रातिभ ज्ञान हो इसलिए ही अपनी भावनाओं की अभिव्यंजना सिद्ध करनी 
होगी! और कक्ष ने अपनी भावना की अभिव्यंजना की भी तो उसके कारण अभि 
और प्र. निर्मित होंगे। लेकिन प्र” और “प्र” एक ही हैं, यह कैसे कहा जाएगा? 
कैरिट के दो आक्षेपों में से पहला अधिक महत्त्वपूर्ण है। क्योंकि वह क्रोचे के सिद्धांत 
के सारभाग को छूता है। इस अड़चन से मुक्त होने के लिए कैरीट सुझाता है कि क्रोचे 
को चाहिए कि वह प्रातिभ ज्ञान एवं अभिव्यंजना की एकरूपता के सिद्धांत को छोड़ 
दे। यह मान्य करना होगा कि हर प्रातिभ ज्ञान का विषय अभिव्यंजना होगा ही, ऐसा 
नहीं।” कैरिट के इन आक्षैपों के कारण क्रोचे का सिद्धांत घेरे में पकड़ा गया है। लेकिन 
कालिंगवुड ने इस घेरे को अंशत: तोड़ा है, क्योंकि उसके विवेचन के कारण 
उपरोल्लेखित पहले आक्षेप का उत्तर मिल जाता है। 
5.5 
क्रोचे का सिद्धांत कालिंगवुड ने अपने “प्रिन्सिपल्स ऑफ आर्ट ग्रंथ में कुछ भिन्‍न 
ढंग से प्रस्तुत किया है।४ उसका हम संक्षेप में विचार करेंगे। कालिंगवुड का कहना 
है कि “कला” शब्द अनेकार्थवाचक होने के कारण कलास्वरूपशास्त्र को अभिप्रेत अर्थ 
अन्य अर्थों से अलग करने की आवश्यकता है।” कला क्या है, यह समझने के लिए 
यह समझना जरूरी है कि कला क्या नहीं है। कला हस्तव्यवसाय या कारीगरी (८०) 
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नहीं है जिसका तकनीक सीखा या सिखाया जा सकता है।”" कला वास्तव की प्रतिकृति 
नहीं है।! अपने व्यवहार में उपर्युक्त विवक्षित भावनाओं की जागृति करने अथवा 
मनोरंजन करने का साधन नहीं है। » कला के दो व्यावर्तक लक्षण हैं : () अभिव्यंजना 
और (2) कल्पना।” अपने ग्रंथ के आठवें, नौवें एवं दसवें अध्याय में 
अभिव्यंजनासंबंधी सिद्धांत प्रस्तुत किया है। यह ध्यान में रखना जरूरी है कि आठवें, 
नौवें, दसवें अध्यायों में कॉलिंगवुड का विवेचन पूर्णतः ज्ञानशास्त्रीय है। ग्यारहवें अध्याय 
में भाषासंबंधी अपने सिद्धांत को इस ज्ञानशास्त्रीय विदैचन के साथ जोड़ा है। मतलूब 
यह कि क्रोचे की भाँति कॉलिंगवुड भी मुख्यतः एक ज्ञानशास्त्रीय प्रश्न के साथ संघर्ष 
कर रहा है। कला की एक ज्ञानशास्त्रीय प्रक्रिया के साथ संगति बिठाकर उसने अपना 
कलास्वरूप खड़ा किया है। 

क्रोचे के ज्ञानशास्त्रीय विवेचन एवं कालिंगवुड के विवेचन में बहुत अधिक साम्य 
होने के कारण कालिंगवुड के सिध्दांत की चर्चा संक्षेप में की जा सकती है। कालिंगवुड 
की राय में 'फीलिंग * यह अनुभवप्रकार एवं विचार (॥00९0) में निम्नलिखित 
अंतर है।() विचार में द्विघुवात्मकता (४-70»ग9) होती है। विचार करने की 
प्रक्रिया सफल होती है या असफल, उसे सत्य प्राप्त होता है अथवा नहीं होता। यह 
द्विध्रुवात्मकता फीलिंग में नहीं होती, क्योंकि फीलिंग की अवस्था में चेतनाँ की ओर 
से कोई भी प्रयत्न नहीं होता। (2) विचार सर्वमान्यता का दावा करता है, फीलिंग 
व्यक्ति-सापेक्ष ही होती है। आज तपमान 2" है। यह विचार जिस तरह एक व्यक्ति 
के लिए सच है वैसे सभी के लिए सच है, लेकिन ' मुझे आज बहुत गर्मी महसूस हो 
रही है, यह फीलिंग के संबंध में संवाक्य व्यक्तिसापेक्ष है:- (3) किसी विचार 
का उसके विरोधी विचार से प्रतिवाद किया जा सकता है इस तरह का प्रतिवाद फीलिंग 
के संबंध में संभव नहीं होता। (4) फीलिंग क्षणिक होती है। फीलिंग का प्रवाह सतत 
बहता रहता है। विचार को स्थिरता प्राप्त हुई होती है। 

इसके बाद कॉलिंगवुड ने दिखाया है कि फीलिंग के दो पहलू होते हैं। : संवेदना 
(इथ$200) एवं भावना (॥॥070०॥)। भावना संवेदना पर निर्भर होती है, यह दिखाने 
के लिए कॉलिंगवुड उसके बारे में “इमोशनल चार्ज शब्द का प्रयोग करता है। फीलिंग 
विचार पर निर्भर नहीं होती। फीलिग विचार के पहले कि अनुभवावस्था है। अनुभव 
के इस स्तर के लिए “सायकिकल लेवल ऑफ एक्सपीरिअन्स” शब्द का प्रयोग 
कॉलिंगबुड ने किया है। प्राथमिक स्तर पर विचार का एक ही एक विषय फीलिंग 
ही होता है। समस्त अनुभवाधिष्ठित (आ।एं7८७)) विचार फीलिंग संबंधी ही होता 
है, क्योंकि उसका कार्य विभिन्‍न संवेदनाओं में संबंध स्थापित करना होता है। यहाँ 
एक अड्चन उत्पन्न होती है। अँगर संवेदनाएँ क्षणिक हों तो उनमें संबंध कैसे स्थापित 
किये जा सकते हैं? स्थिर चीजों में ही संबंध निर्मित हो सकते हैं। अत: यह प्रश्न 
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हल करना आवश्यक है कि संवेदनाओं को स्थिर कैसे किया जाए। कॉलिंगबुड की राय 
में कल्पनाप्रक्रिया के कारण संवेदनाओं में स्थिरता पैदा होती है। फीलिंग की प्रक्रिया 
करीबन्‌ जड़ (8४४४८) कही जा सकती है। विचार--प्रक्रिया में उत्स्फूर्तता एवं स्वातंत्र्य 
होता है। कल्पना-श्रक्रिया फीलिंग से अधिक एवं विचार से कम स्वतंत्र होती है।” 

संवेदनाओं के स्थिरीकरण का कार्य ध्यान देना” (॥थआएंणा) क्रिया के कारण 
शुरू होता है। विचार प्रक्रिया संवेदनाओं में संबंध स्थापित करती है, यह तो हम देख 
ही चुके हैं। लेकिन किसी संवेदना का अन्य संवेदनाओ के साथ संबंध प्रस्थापित करने 
के पूर्व उस संवेदना का स्वरूप ठीक तरह से पहचानना होता है। यही जानना “ध्यान 
देना” है।”* फीलिंग के प्रवाह पर “ध्यान देने“ का प्रकाश डाल देने पर प्रवाह के एक 
भाग को 'उभार' मिलता है। अन्य भाग उस अनुपात में अस्पष्ट रहता है। इस उभार 
मिले हुए भाग का वैशिष्ट्य स्पष्टत: हमें प्रतीत होने लगता है। उसके गुण एबं तीब्रता 
में परिवर्तन नहीं होता। अनुभव के कुल स्वरूप में ही ध्यान देने पर बोध के स्तर 
का अनुभव प्रारंभ होता है। इस अनुभव में ज्ञाता और ज्ञेय अलग हुए होते हैं और 
हर अनुभव के समय ज्ञाता को अनुभवविषय का जिस तरह बोध होता है वैसे अपना 
भी होता है।” उसी तरह इस स्तर की फीलिंग मानवांकित (00॥6४7८४20) हुई 
होती है।* मानवांकित हुई फीलिंग का जीवन हम बढ़ा सकते हैं।” बुध्दि की अन्य 
प्रक्रियाएँ (उदाहरण के लिए बह फीलिंग आभासात्मक है या वास्तविक, यह निश्चित 
करना इत्यादि) उसपर अब हो सकती हैं। बोधपूर्व फीलिंग के बीच का स्तर महत्त्वपूर्ण 
है। इस स्तर पर ध्यान देने की क्रिया के फलस्वरूप फीलिंग का वैशिष्टय ध्यान में 
आता है, वह मानवांकित होती है। उपर्युक्त बौध्दिक प्रक्रियाएँ उसपर घटित नहीं होतीं, 
परंतु उनके लिए वे तैयार रहत, हैं। इस स्तर पर जो अनुभव होता है उसे कल्पनात्मक 
स्तर का अनुभव कहा जा सकता है।*" सभी विचारों में सत्यासत्यता की द्विध्रुवात्मकता 
नहीं होती। लेकिन कल्पना के स्तर पर वह होती है। एक अर्थ में सत्यासत्यता का 
विवेक यहाँ होता है। अपनी फीलिंग अपनी है, ऐसा अपने से स्वीकार करने के कारण 
सही बोध पैदा होता है, उसे अस्वीकार करने से झूठा बोध पैदा होता है, कभी हम 
किसी एक फिलिंग की और ध्यान देना शुरू कर देते हैं, लेकिन उसमें कुछ भयावह 
प्रतीत होने लगता है तो हम हड़बड़ी में दूसरी ओर ध्यान देने लगते हैं। इस प्रकार 
को कॉलिंगवुड ने बोध का भश्रष्टीकरण (८0. ५०४० ० 0०52002८55) नाम दिया 
है।! बोध का उदय होने पर फीलिंग का जिसमें रूपांतर होता है उसे कॉलिंगवुड कल्पना 
(029) नाम देता है।* 

फीलिंग में संवेदगा और भावना दो घटक हैं, यह कॉलिंगवुड ने बताया ही है। 
अब तो उसका कहना है कि बिना अभिव्यंजना के भाँवना हो ही नहीं सकती। हर 
भावना के अनुरूप अभिव्यंजना होनी ही चाहिए। ” अनुभव के हर स्तर पर उसके 
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अनुरूप भावना और उस भावना के अनुरूप अभिव्यंजना होती है। बोध का उदय होने 
के पहले केवल फीलिंग के स्तर पर जो भावनाव्यंजन होता है वह सिर्फ शारीरिक 
होने पर उस पर अपना नियंत्रण नहीं होता। उदाहरणार्थ, उस स्तर पर भय की व्यंजना 
याने चेहरा सफेद हो जाना, यह केवल शारीरिक अभिव्यंजना है और वह हमारे द्वारा 
नियंत्रित नहीं होती। बोध के उदय होने पर विभिन्‍न किस्म की भावनाएँ निर्मित होती 
हैं, उनकी किस्म अलग होती है। द्वेष, प्रेम, गुस्सा, लज्जा इत्यादि भावनाएँ इस जाति 
में समाविष्ट होती हैं।# कॉलिंगवुड उन्हें 'बोध कै स्तर की भावनाएँ (आ॥०ांणा$ 
0० ८०णा5207॥॥९४५$) नाम देता है।* इन भावनाओं की भी उचित अभिव्यंजना होती 
है। इसमें और केवल फीलिंग के स्तर की अभिव्यंजना में अंतर यह कि पहली 
अभिव्यंजना संयत (००॥7०॥००) होती है, तो दूसरी अपने आप निर्मित होती है।४ 
लज्जा से लाल होना निम्न स्तर की अभिव्यंजना का उदाहरण है। भाषा ऊपर के स्तर 
की अभिव्यंजना का उदाहरण है। यहाँ भाषा” शब्द अनेक अर्थो में प्रयुक्त है। कल्पना 
के स्तर पर भावना की समुचित अभिव्यंजना होगी, ऐसी किसी भी शारीरिक क्रिया 
को कॉलिंगवुड भाषा कहता है।” छोटा बच्चा भूख के कारण रोता है। उसको अपना 
भान न होगा तो यह रोना निम्नस्तरीतय अभिव्यंजना माना जाएगा। लेकिन बच्चा 
जरा बड़ा होने पर भूख लगी है, यह दिखाने के लिए जान-बूझकर रोता हैं या चिल्लाता 
है। चिल्लाने की क्रिया एक ही है लेकिन सीढ़ी बदलने पर उसका अर्थ बदलता है। 
इस ऊपरवाली सीढ़ी पर रोने चिज्लाने को भाषा कहा जाएगा। यद्यपि बौध्दिक भाषा 
की तुलना मे यह भाषा कम उलझनपूर्ण, कम व्यामिश्र है फिर भी निम्नस्तरीय 
अभिव्यंजना की अपेक्षा बहुत व्यामिश्र होती है। इस स्तर पर मुख्यत: आवाज का 
उपयोग किया जाता है। इस का अर्थ यह नहीं कि स्वरयंत्र के अलावा अन्य कोई इंद्विय 
इस अभिव्यंजना में भाग नहीं लेता। हम बोलते समय हावभाव करते हैं, चेहरे की 
स्‍्नायुओं में हलचल करते हैं। ये सारी प्रक्रियाएँ भाषा में ही गिनी जाती हैं। असल 
में हमारा समूचा शरीर ही अभिव्यंजना करता रहता है। 

कल्पनाशक्ति का अपना कार्य पूरा होने पर आगे बुध्दि का (॥॥2॥0८0 कार्य प्रारंभ 
होता है। कल्पनाशक्ति द्वारा विनिर्मित कल्पनाएँ एक दूसरे से एकरूप स्थिति में अनुभव 
होती हैं। उनको अलग करके उनके अलग-अलग संबंध प्रस्थापित करना बुध्दि का 
काम है। इस स्तर पर पहुँचे अनुभव की अपनी खास भाषा होती है, जिसका व्याकरण 
एवं तर्कशास्त्र की दृष्टि से विश्लेषण किया जाए। (ऐसी भाषा, इस स्तर पर अभिव्यंजना 
है।) इस विषय की चर्चा करते हुए कॉलिंगवुड ने रिचर्ड्स की जो आलोचना की वह 
उसके सिध्दांत को समझने की दृष्टि से महत्त्वपूर्ण है। रिचर्ड्स ने भाषा के दो 
अलग-अलग उपयोग माने हैं : (4) बौद्धिक (रशश०॥72) और (2) भावनात्मक 
(०॥000॥8/)| कॉलिंगवुड की राय में उसका यह विभाजन गलत है। भाषा जब तक 
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भाषा है तब तक वह पूर्णत: केवल बौध्दिक नहीं होती, उसकी भावनात्मकता अलग 
नहीं की जा सकती। सही विभाजन इस प्रकार दिखाना होगा: भावनात्मक भाषा केवल 
भावनात्मक होती है। उस समय का उसका रूप एवं भावनात्मक भाषा जब बौधघ्दिक 
व्यवहार की सहायता करती है, उस समय का उसका स्वरूप, दोनों में अंतर है।/ 
इसका स्पष्टीकरण देते समय कॉलिंगवुड कहता है कि बौध्दिक व्यवहार को भी उसके 
लिए उचित भावना का किनारा होता ही है। और इस भावना की अभिव्यंजना से 
ही बौध्दिक व्यवहार की अभिव्यंजना होती है।”” 

कॉलिंगवुड की राय में कल्पना के स्तर पर भावनाओं की अभिव्यंजना कला है। 
इस स्तर पर और भी अनेक स्तर है। इन ऊपर के स्तरों वाले अनुभवों में कल्पनाशक्ति 
द्वारा किया हुआ कार्य अनुस्यूत होने के कारण इन ऊपरवाले स्तरों की अभिव्यंजना 
को भी कला कहना होगा। वहाँ क्रोचे का अभिमत ध्यान में आता है कि हर शास्त्रीय 
ग्रंथ एक कलाकृति होता है। ऊपर-ऊपर से यद्यपि यह लगता है कि कला थाने कल्पना 
(#(35॥79277800॥) और कला याने अभिव्यंजना (॥95[थ£९७४९९) ये दो सिध्दांत 
कॉलिंगवुड ने प्रस्तुत किए हैं। फिर भी वे एक ही सिध्दांत के दो पहलू हैं। कला कल्पना 
के स्तर पर भावना की अभिव्यंजना है। 

कैरिट ने क्रोचे पर दो आक्षेप किए हैं : क्रोचे हर प्रातिभ ज्ञान को भावना की 
अभिव्यंजना मानता है, लेकिन यह उचित नहीं लगता। हमने यह देखा कि क्रोचे 
“भावना” शब्द प्रातिभ ज्ञान में आकारित होनेवाले जड़ द्रव्य को उद्देश्य कर प्रयुक्त 
करता है। लेकिन क्रोध, भय इत्यादि के लिए भी “भावना!” एवं भावना 2 
अभिधानों का प्रयोग करें तो कहा जा सकता है कि क्रोचे की राय में प्रत्येक प्रातिभ 
ज्ञान “भावना!” की आ- अ्यंजना होती है। इसके विपरीत कैरीट प्रातिभ ज्ञान 
“भावना 2” की अभिव्यंजना मानता है। इसलिए क्रोचे का संवाक्य (प्रातिभ ज्ञान 
भावना। की अभिव्यंजना है, कैरी # आक्षेप से खंडित नहीं होता। अगर क्रोचे यह 
कहता कि, “प्रातिभ ज्ञान भावना 2 की अभिव्यंजना है तो कैरी का आक्षेप समुचित 
माना जा सकता था। लेकिन उल्टे कला के संदर्भ में भावना 4 से भावना 2 का ही 
अधिक महत्त्व है और ऐसा नही है कि भावना नाम की चीज सचमुच में होती है, 
यह विश्वचैतन्यवादियों का ज्ञानशास्त्रीय गृहीत अभिप्राय औरों को मान्य करना ही 
चाहिए, ऐसा नही है। कॉलिंगवुड ने ८; है कि कला भावना 2 की अभिव्यंजना है। 
यह अभिव्यंजना और यह प्रातिभ ज्ञान (या कल्पना) इनमें उसने एकरूपता नहीं 
स्वीकार की। उसका अभिप्राय है संवेदना-भावना-अभिव्यंजना ८ कला। इसलिए 
कॉलिंगवुड का विवेचन क्रोचे के विवेचन से कलास्वरूप मीमांसा के लिए अधिक निकट 
का है और यह संभवना भी अधिक है कि लोगें को वह अधिक ठीक लगे। 

कॉलिंगवुड के सिध्दांत की परिधि बोसाँके के सिध्दांत की अपेक्षा छोटी है। क्योंकि 
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कॉलिंगवुड को जो अभिव्यंजना अभिप्रेत है वह मानव द्वारा निर्मित है। मानवीय 
भावनाओं का देहस्वरूप प्रकृति में भी उपलब्ध होता है, यह बोसाँके का अभिप्राय 
स्वीकार किया जाए तो प्रकृति-सौंदर्य सौंदर्यशास्त्र की परिधि में आ सकता है। लेकिन 
कॉलिंगवुड की बताई सीमा को मान्य करने पर सौंदर्यशास्त्र कलास्वरूप शास्त्र ठहरता 
है। इसपर से पता चलेगा कि हीगेल और कॉलिंगवुड में कितना साम्य है। बहुत-से 
हीगेलवादी दार्शनिक “सौंदर्यशास्त्र” अभिघान से विचलित होते हैं। मानव सभी प्राणियों 
में श्रेष्ठ होने के अपने विश्वास के कारण वे प्रकृति के सौंदर्य की कुछ अवमानना ही 
करते हैं। उन्हें 'कलास्वरूप-शास्त्र” अथवा “कला-मीमांसा” अभिघान अधिक उचित 
लगते हैं। मराठी में प्रा. दि. के. बेडेकर “एस्थेटिक्स” के लिए “कलास्वरूपशास्त्र” शब्द 
का प्रयोग करते हैं। लेकिन इस भूमिका को स्वीकार किया जाए तो यह प्रश्न हल 
नहीं होता कि प्रकृति-सौंदर्य का क्या किया जाए। इसलिए बोसाँके का सौंदर्यसिद्धांत 
अधिक समावेशक एवं अधिक जँचने लायक लगता है। लेकिन बोसाँके एवं अन्य 
विश्वचैतन्यवादियों में तत्त्वत: अंतर नहीं है। क्योंकि उन सबकी राय में प्रकृति-सौंदर्य 
एवं कला का अस्तित्व मानवीय मन के अस्तित्व पर निर्भर है। ”! कला एवं प्रकृति-सौंदर्य 
में यह एक कड़ी है। उन दोनों का अस्तित्व मानव--सापेक्ष ही है। 

अब तक के विवेचन का संक्षेप में सर्वेक्षण करके फिर उन सिद्धांतों पैर किए गए 
आक्षेपों का विचार करेंगे। कांट एवं विश्वचैतन्यवादी दार्शनिकों द्वारा प्रस्तुत 
सौंदर्य-सिद्धांत के घटकत्त्व संक्षेप में निम्नलिखित हैं : 

() सौंदर्य-मूल्य (या कला-मूल्य) स्वायत्त होता है। यह मूल्य अन्य मूल्यों पर 
निर्भर नहीं होता। उदाहरणार्थ, वह सत्य, शिव या संवेदनासुख पर निर्भर नहीं होता। 
(अ) कलाकृति (या सुंदर वस्तु) व्यवहार में उपयोग में आनेवाली वस्तु नहीं होती। 
इसका अर्थ यही नहीं कि वह निरुपयोगी होनी चाहिए। अर्थ इतना ही है कि उसके 
व्यावहारिक उपयोग एवं सौंदर्य-मूल्य में परस्पर संबंध नहीं होता। (आ) कलाकृति 
मनोरंजन के लिए नहीं होती। मतलब यह है कि उसकी वजह से मनोरंजन हो या 
न हो, इस बात का एवं उसके सौंदर्य-मूल्य का संबंध नहीं होता। (इ) उसका कार्य 
कुछ व्यावहारिक, धार्मिक, राजनैतिक इत्यादि इच्छाएँ साध्य करना नहीं होता। 
(उदाहरण के लिए देवी-देवताओं को प्रसन्‍न करना, लोगों के मन जीत लेना, उनमें 
विशिष्ट भावात्मक दृष्टिकोण उत्पन्न करना, उनको नीतितत्त्व सिखाना इत्यादि कार्य 
कला द्वारा सम्पन्न हो, यह अपेक्षा ठीक नहीं।) 

(2) कला (अथवा सौंदर्य) का अपना विशिष्ट कार्य होता है। वह है विश्वचैतन्य 
की इंद्रियगोचर माध्यम में अभिव्यंजना करना। चूँकि मानवीय मन विश्वचैतन्य की 
परम अभिव्यंजना है, मानवीय 'भावनादि को इंद्रियागोचर देह प्रदान करा देना ही 
सौंदर्य-सूजन (एवं कला-सृजन) है। 
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(अ) यह इंद्रियागोचर देह यथार्थ वस्तु नहीं होती, वास्तविक वस्तु का इंद्रियागोचर 
भाग ही सौंदर्यास्वाद में प्रस्तुत होता है। सुंदर वस्तुएँ सचमुच में अस्तित्व में हैं अथवा 
नहीं, इस संबंध में हमें कर्तव्य नही होता, वे कैसे दिखती हैं, इसका महत्त्व होता 
है। (आ) यह इंद्रियगोचर देह अर्थ की अभिव्यक्ति करती है, अत: उसे प्रतीक कहा 
जा सकता है। लेकिन भय से चेहरा सफेद पड़ जाने में भय की मानसिक भावना और 
सफेद पड़े चेहरे में जो संबंध होता है वैसा केवल शारीरिक संबंध अर्थ एवं प्रतीक 
में नहीं होता। उसी तरह बीजगणित में विशिष्ट अर्थ व्यक्त करने के लिए जो चिहन 
जान-बूझकर प्रयुक्त किए जाते हैं, या परंपरा से रूढ़ नियमों के अनुसार प्रयुक्त किए 
जाते हैं वे प्रतीक कलाकृति नहीं होते! दूसरे को अर्थ समझाने के लिए प्रयुक्त प्रतीक 
भी यहाँ अभिप्रेत नहीं हैं। जिसमें उत्स्फूर्त रूप में अर्थ का देहीकरण होता है, ऐसा 
ही प्रतीक यहाँ अभिप्रेत है। (इ) कला-प्रतीक मानसिक अनुभव की देह है। अत: उस 
अनुभव को देह से अलग नहीं किया जा सकता। कलाकृति कलाकार के मन का अनुभव 
रसिक के मन में संक्रांत करने का साधन नहीं होता। कलाकृति की भावनाएँ आदि 
कलाकृति में ही होती हैं। एक ही आशय के दो प्रतीक नहीं हो सकते। प्रतीक में परिवर्तन 
होने पर आशय में परिवर्तन होता है और आशय में परिवर्तन होने पर प्रतीक में भी 
परिवर्तन होता है। दोनों का सेंद्रिय संबंध होता है। इसीलिए कलाकृति का रूपांतर 
या अनुवाद संभव नहीं बनता। 

(3) कलाप्रतीक में जो अनुभव देहीभूत होता है वह अनेक घटकों का बना सेंद्रिय 
संबंध होता है! इन घटकों को एकत्र लाने के लिए तत्त्व प्रयुक्त होता है वह अन्य 
क्षेत्रों में संश्लेषण के लिए उपयोग मे लाए गए तत्त्वों से भिन्‍न होता है। उदाहरणार्थ, 
ज्ञानक्षेत्र में प्रयुक्त कार्यकारण आदि संश्लेषण के नियम यहाँ लागू नहीं होते। उसी 
तरह सादे व्यवहार एवं नीतिव्यवहार में प्रश्क्त तत्त्व भी यहाँ उपयोग में नहीं लाए 
जाते। (उदाहरणार्थ, साध्य एवं साधन के गीच का संबंध) सौंदर्य के क्षेत्र में घटकों 
की किसी भी तरह से रचना करने का स्वातत्र्य कल्पनाशक्ति को होता है। यह सही 
है कि वह अनेकता में एकता उत्पन्न करती है। लेकिन आत्माभिव्यंजना के अलावा 
वह अन्य किसी तत्त्व का उपयोग नहीं करती। आत्माभिव्यंजना विश्व के चैतन्य की 
अभिव्यंजना होती है। विश्वचैतन्य का अंनिम तत्त्व “अनेकता में एकता” है। यह 
तत्त्व सौंदर्य के क्षेत्र में जैसे दिखता है वैसा वह ज्ञान एवं नीति के क्षेत्रों में भी दिखता 
है। इन दो क्षेत्रों में वह निश्चित अवधारणाओं के रूप में अवतरित होता है। सौंदर्य 
के क्षेत्र में वह बिना निश्चित अवधारणाओं के, प्राप्त होता है। इसीलिए प्रयोजन-रहित 
प्रयोजनपूर्णता या नियम-रहित नियमितता का तत्त्व सौंदर्य का तत्त्व माना जाता 
है। सौंदर्य के क्षेत्र में अवधारणओं का अभाव होने के कारण सौंदर्य का तत्त्व स्पष्ट 
करते समय विश्वचैतन्यवादी सदैव नकारात्मक भाषा का अवलंब करता है। वह क्या 
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है यह बताने के स्थान पर वह क्या नहीं है, यह बताना वे पसंद करते हैं। नकारात्मक 
भाषा टालनी हो तो ' विभावित संगति (था ॥स्‍क्षा॥णा३) का सिध्दांत प्रस्तुत करते 
हैं। सौंदर्यानुभव विभावित संगति का आनंदरूप अनुभव होता है। “विभावित संगति” 
निश्चित अवधारणा न होने के कारण सौंदर्य का निकष संभव नहीं होता। हर सुंदर 
वस्तु अनन्यसाधारण होती है। सौंदर्य का तत्त्व ज्ञानव्यवहार एवं नीतिव्यवहार में प्रयुक्त 
तत्त्वों से मूलत: भिन्‍न होने के कारण कलाकृति के संदर्भ में सत्यासत्यता या 
शिव-अशिव के प्रश्न उत्पन्न नहीं होते। क्रोचे तथा कॉलिंगवुड का मत है कि 
कलानिर्मिति एवं आस्वाद में बोध का भाग रहता है। लेकिन जिसे वैज्ञानिक या 
तत्त्वज्ञानात्मक ज्ञान कहा जा सकता है, ऐसा बोध यह नहीं होता। फिर दैनंदिन 
संवेदनात्मक ज्ञान एवं ऐतिहासिक ज्ञान में ज्ञेय के प्रत्यक्ष अस्तित्व के संबंध में जो 
दावा किया जाता है, वह भी कलास्वाद में नहीं किया जाता। इसलिए कला-व्यवहार 
में अभिप्रेत बोध सामान्य अर्थ में ज्ञानकूप नहीं कहा जा सकता। इस विवेचन में एक 
बात स्पष्ट हो जाती है, वह यह है कि कला-विश्व अलग ही विश्व है। उसे हम अलौकिक 
विश्व कह सकते हैं। लेकिन “अलौकिक” शब्द के साथ मूल्यांकन की छटा होने के 
कारण कलाविश्व, ज्ञानविश्व एवं नीतिविश्व से केवल अलग ही न होकर अधिक 
महत्त्वपूर्ण है, ऐसी गलत फहमी होने की संभावना है। लेकिन ऐसा वहाँ कुछ अभिप्रेत 
नही है। अगर ज्ञानव्यवहार एवं नीतिव्यवहार को लौकिक माना जाए तो कलाव्यवहार 
लौकिक नहीं, केवल इसी अर्थ में उसे अलौकिक व्यवहार कहा जा सकता है और 
इसी अर्थ में कलाकार, कलाकृति एबं रसिक अलौकिक हैं। 

(4) हर मानवीय व्यवहार की अपनी उचित भूमिका रहती है। कलास्वाद की 
भूमिका तटस्थ अवलोकन की होती है। ज्ञाता के एवं नैतिक कर्ता (0, 472) 
की भूमिका से आस्वादक की भूमिका मूलत: भिन्‍न रहती है। सौंदर्यानुभव के संदर्भ 
में हम अनुभवविषय के प्रत्यक्ष अस्तित्व के बारे में उदासीन होते हैं। इसलिए 
सौंदर्यास्वाद देखना”, “सुनना” जैसे ज्ञानात्मक अनुभवों की तरह अनुभव है और 
फिर भी वह भिन्‍न है। क्रिया-व्यवहार में जिस तरह आनंद प्राप्त होता है वैसा 
सौंदयनिभव में भी होता है, लेकिन इस आनंद की जाति अलग होती है। सौंदर्यानुभव 
का अस्तित्व-निरपेक्ष आनंद सार्वजनीन एवं एक अर्थ में ब्रतस्थ आनंद होता है। 

इस सौंदर्य सिद्धांत पर लिए गए प्रमुख आक्षेपों का अब हम विचार करेंगे। ये 
आक्षेप दो प्रकार के हैं। इसका कारण यह है कि यह सिद्धांत दो अलग-अलग तरह 
से प्रस्तुत किया गया है और संजोया गया है। (१) एक अतिभौतिकीय सिद्धांत के 
रूप में अभिव्यंजनावाद का विचार किया जा सकता है। हीगेल, बोसाँके, क्रोचे, 
कॉलिंगवुड ने विश्वचैतन्यवादी भूमिका ग्रहण कर अभिव्यंजनावाद का सिद्धांत प्रस्तुत 
किया है। (2) इसके विपरीत, किसी भी अतिभौतिकीय सिद्धांत के स्पर्श के बिना 
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भी इस सिद्धांत का विचार हो सकता है। उदाहरणार्थ, कैरिट के अभिव्यंजनावाद को 
अतिभौतिकी का स्पर्श नहीं हुआ। पहले हम प्रथम दृष्टिकोण पर किए गए आक्षेपों 
का विचार करें। उसके लिए क्रोचे के विवेचन को उदाहरण के रूप में लें। हमने ऊपर 
देखा है कि क्रोचे ने सौंदर्यानुभव का ज्ञानशास्त्र की एक प्रक्रिया के साथ गठबंधन किया 
है। इस प्रकार गठबंधन करना सौंदर्यशास्त्र की दृष्टि से लाभदायी है या नहीं, यह अब 
हमें देखना है। क्रोचे ने समीकरण बताया है “कला 5 अभिव्यंजना ८ विशेष का 
प्रातिभज्ञान। ज्ञानप्रक्रिया के जड़ घटक को वैशिष्ट्यपूर्ण व्यक्तित्व के अनुभवपूर्व चौखट 
में लाना अभिव्यंजना सिद्ध करना है। कल्पना करें कि अपने सामने की दीवार पर 
स्याही का एक आड़ा तिरछा दाग है। अगर हमें उसकी प्रतीति हुई है तो उसकी 
अभिव्यंजना हुई ही है। याने उसे व्यंकित्त्व है। अब वह दाग दीवार पर सचमुच है 
कि नहीं या हमें सचमुच केवल आभास हो रहा है, इत्यादि प्रश्न न पूछने की शर्त 
का पालन भी हमने किया, चूँकि हम उसके अस्तित्व के बारे मे ही उदासीन हैं। अन्य 
वस्तुओं के बारे में उत्पन्न होनेवाले ज्ञानविषयक एवं नीतिविषयक अथवा व्यावहारिक 
प्रश्न स्वाभाविकत: हम नहीं पूछेंगे। यहाँ हम किसी भी अवधारणा का स्पष्ट एवं अलग 
विचार नहीं कर रहे हैं। संक्षेप में विशेष के प्रातिभ ज्ञान के लिए क्रोचे की बताई 
हुई कसौटियों को हमने दाग को देखने की अपनी प्रक्रिया पर कसा और सब कसौटियों 
पर दाग को हमारा देखना खरा उतरा। प्रश्न अब यह है कि क्या हम जिस दाग को 
देख रहे हैं, उसे कलाकृति या सुंदर वस्तु मानेंगे? क्रोचे के सिद्धांत के अनुसार इस 
दाग को सुंदर वस्तु अथवा कलाकृति मानना ही पड़ेगा। ऊपर की शर्तों का हमने अगर 
पालन किया तो हम जो-जो देखेंगे उसे सुंदर कहना पड़ेगा। मतलब यह है कि हमारा 
अनुभव है कि हर दृश्य, आवाज, गंघ सुंदर नहीं होती। मतलब यह है कि क्रोचे के 
सिद्धांत को स्वीकार करने पर अपना अनुभव झूठा मानना पड़ेगा। लेकिन अपना अनुभव 
झूठा नहीं है। यही बात हीगेल के सिद्धांत के संबंध में भी सही है। उसकी राय में 
इंद्रियगोचर विश्वचैतन्य की अभिव्यंजना के संबंध में भी सही है। उसकी राय में 
इंद्रिययोचर विश्वचैतन्य की अभिव्यंजना सौंदर्य है। जो जो इंद्रियगोचर है वह सब 
विश्वचैतन्य की अभिव्यंजना ही कहनी होगी, क्योंकि अस्तित्व में आई हर वस्तु का 
मूल आधार विश्वचैतन्य में समाया हुआ नहीं है। अगर सृष्टि हमें सुंदर नहीं दिख रही 
है तो दोष अपना है। बोसाँके ने स्पष्ट कहा है कि मानववेतर विश्व में विद्वूप की 
अवधारणा को स्थान ही नहीं है।'* सभी अतिभौतिक सौंदर्यसिद्धांतों की अंतिम परिणति 
यही है। सेंट टामस ऐक्वायनस ने सौंदर्य के जो निकष दिए हैं। उनमे सत्त्व का प्रकाश 
(८॥072०॥८९ 0 (जा) निकष ही प्रमुख है।” यह निकष भी अतिभौतिकीय ही है। 
उसे स्वीकारने पर बड़ी कठिनाई उपस्थित होती है। अस्तित्व में आई हर वस्तु में उसका 
सत्त्व (शा) झिलमिलता रहेगा ही। अन्यथा वह वस्तु उस्र विशिष्ट प्रकार की वस्तु 
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नहीं बनी होती। इसका मतलब हर वस्तु कमोबेश रूप में सुंदर होगी ही, विश्व में 
सर्वत्र सौंदर्य है। उसे देखने की दृष्टि आवश्यक है। अब जिनके पास ऐसी दृष्टि है उनका 
ठीक है। लेकिन जिनके पास ऐसी दृष्टि नहीं है, ऐसे सामान्य लोगों का क्या होगा ? 
हमें अगर कुछ चीजें सुंदर और कुछ विरूप दिखती हैं, और कुछ के बारे में हम 
सुंदरता-विरूपता का प्रश्न ही उत्पन्न नहीं करते। किसी भी अतिभौतिकीय सिध्दांत 
को स्वीकारने में खतरा निहित रहता है। अगर उसे स्वीकार किया जाए तो अपना 
सामान्य जीवन उलजलूल है, यह मान्य करना पड़ता है। जिस सिध्दांत को स्वीकारने 
पर सुंदर, विरूप, असुंदर जैसा भेद ही नष्ट हो जाता है, वह सौंदर्य का सही सिध्दांत 
नहीं है। 

(2) यह स्पष्ट है कि सौंदर्यसिद्धांत को अतिभौतिकीय सिद्धांत के साथ 
जोड़ देने पर यह आपत्ति हुई है लेकिन सभी अभिव्यंजनावादियों ने ऐसा गठबंधन 
नहीं किया है। उदाहरण के लिए कैरिट का विवेचन बिलकुल ही अतिभौतिकीय नहीं 
है। उसके अभिव्यंजनावाद का चेहरा वर्डस्वर्थ के अभिव्यंजनावाद जैसा है। सौंदर्य याने 
भावना की सहज अभिव्यंजना, अभिव्यंजना के लिए अभिव्यंजना। उसके सिद्धांत का 
यह स्वरूप है। ऐसे सिद्धांत के संबंध में इस प्रकार की शंकाएँ उपस्थित होती हैं। (अ) 
कला अगर भावना का सहजोदूगार है तो जहाँ-जहाँ भावना का सहजोद््‌गार होगा वहाँ 
कला उपस्थित होगी। अन्य कोई गुणविशेष न होने पर भी ऐसे सहजोद्गार को कला 
माना जाएगा! लेकिन बहुत बार हम एकांत में अपने दुख को शब्द रूप देते हैं और 
फिर भी हर बार हम जो बोलते हैं यः लिखते हैं, वह कला नहीं होती। ऐसा नहीं 
कि हम अपने अनुभव को ढंग से खिलाते नहीं, यह भी नहीं कि अपनी अभिव्यंजना 
ठीक नहीं होती। फिर ऐसा सहजोद्गार कला का पद क्‍यों नहीं प्राप्त करता ? हम 
जो अनुभव व्यक्त करते हैं उसमें गहराई नहीं होगी, अनोखापन नहीं होगा, तीव्रता 
या आवेग नहीं होगा, या वह आवेग झूठा होगा तो अपनी अभिव्यंजना कला नहीं होगी । 
शायद ऐसा भी होगा कि हम जो भाषा प्रयुक्त करते हैं, वह चमकदार नहीं होगी। 
इसलिए भी अपनी अभिव्यंजना कला नहीं होगी। मतलूब यह है कि भावना का हर 
सहजोद्गार कला का एकमात्र निकष नहीं है। कभी किसी कवित्व को हम इसलिए 
भी कविता कहते हैं कि वह भावना का सहज उद्गार है। लेकिन ऐसे समय यह प्रश्न 
पूछना होगा कि क्या उस कविता में दूसरा कुछ नहीं है? अगर हम सूक्ष्म अवलोकन 
करेंगे तो पाएँगे कि उस कविता में अन्य भी गुणविशेष हैं। और अगर वे नहीं होते 
तो वह कविता “कविता” न होती। मूर ने सही कहा है कि किसी गुणविशेष का मूल्य 
निश्चित करना हो तो उसे अलग करके उसके बारे में विचार करना चाहिए। अनेक 
चीजें उनके नित्य संदर्भ से अलग की जाएँ तो ध्यान में थाता है कि वे अधिक मूल्यवान 
नहीं होतीं। यह ध्यान में आ सकता है कि भावना के सहजोद्गार को अगर अन्य 
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गुणविशेषों का साथ प्राप्त होता है तभी वह काव्य ठहरता है, अन्यथा नहीं। हम गलती 
यह करते हैं कि अगर कोई गुणसमष्टि हमें मूल्यवान लगती है, तो हम ऐसा मानते 
हैं कि उसका सारा मूल्य उसमें से किसी एक गुणविशेष पर निर्भर है, हम यह प्रश्न 
नहीं उठाते कि उस समष्टि के बाहर उसका मूल्य क्‍या है। भावना के सहजोद्गार 
के संबंध में यही हुआ है। 

(आ) जहाँ-जहाँ कला है क्‍या वहाँ भावनाभिव्यंजना होनी ही चाहिए? कभी 
कल्पना-चमत्कृति से भी काव्य का निर्माण हो सकता है। उदाहरणार्थ, डन ने एक 
कविता में कहा है कि कीड़े को मत मारिए, क्योंकि उसने मेरा और मेरी प्रियतमा 
का खून चूसा है और इसलिए उसका शरीर हम दोनों के मिलन का स्थान हो गया 
है। या एक शायर ने कहा है कि मैंने कल स्वप्न में अपनी प्रियतमा के चित्र का 
चुंबन किया है। लेकिन वह इतनी नाजुक है कि आज सुबह उसके ओठ स्याह पड़ 
गए थे। इन दोनों में भावना का सहजोद्गार तो नहीं है, लेकिन फिर भी काव्य है। 
कभी शब्दों का चमकदार उपयोग एवं उनका ऐश्वर्य देखकर भी हम किसी कृति को 
काव्य कहते हैं। कभी शब्दों की रचना ही हमारी नजर में छा जाती है। जो काव्य 
के बारे में सही है, वह अन्य कलाओं के बारे में भी सही है। उन्‍नीसवीं सदी के मध्य 
तक भावनाभिव्यंजना एवं जीवनचित्रण पर चित्रकला में अनावश्यक बल दिया गया 
था। इसलिए रंगों का ऐश्वर्य दिखानेवाले इंप्रेशनिज़्म का जन्म हुआ। फिर रचना पर 
बल देनेवाली परंपराएँ भी निर्मित हुईं। अर्थ के आतंक को टालने के लिए अर्थ 
अनावश्यक" कहनेवाले कक्‍्लाइव बेल, रोजर फ्राय जैसे लोग सामने आए। रचना-तत्त्व 
एवं अभिव्यंजना-त तत्त्व के बीच आज भी विवाद जारी है। अभिव्यंजनावादियों का यह 
मत कि किसी अर्थरहित रच” में भी भावनात्मक आशय होता है, सही है। लेकिन 
यह तो दुराग्रह हुआ। साड़ी का डिज[ाईन, रंगावली, नक्काशी, स्वरों की बुनावट में 
क्या अर्थ होता ही है? ठाठ से चलना, अनुगगतयुक्त शरीर गठन, चंपाकली जैसी नाक 
से क्‍या अर्थ निकलता है? इसपर अभिव्यजनावादी यह कह सकते हैं कि मानवीय 
देह अभिव्यंजनाक्षम होती है और उसमें से भावना अथवा व्यक्तित्व के विविध पहलू 
अभिव्यंजित होते हैं। कुछ मामलों में उनकी बात सही भी लगती है। शांत मुद्रा , 
“तीएण आँखें, “स्नेहपूर्ण स्मित', “आवाज क़ी मृदुता” चेहरे की दयनीयता , 
“भावुक आँखें” इत्यादि वर्णन यही सिद्ध <:रते हैं। मानवेतर सृष्टि को भी ऐसे वर्णन 
लागू होते हैं। 'हँसनेवाले फूल”, “पागल करनेवाली उन्‍नत हवा", इ। उदाहरण इसी 
कोटि के हैं। लेकिन हर बार सृष्टि की वस्तुओं पर हम मानवीय भावना का आरोप 
नहीं करते। तथापि उसकी इंद्रियसंवेद्य घटकों में “ब्लिभावित संगति” के अनुभव के 
कारण हम सृष्टि को सुंदर कहते हैं। कांट ने स्वायत्त एवं परायत्त सौंदर्य में जो भेद 
किया है उसमें यह प्रतीति स्पष्टत: दिखती है। यह सही है कि बोसाँके ने इन दो जाति 
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के सौंदर्यों की एक तत्त्व के तहत लाने का प्रयत्न किया। लेकिन आत्माभिव्यंजना 
का तत्त्व स्वायत्त सौंदर्य पर लागू करते हुए उसे विश्वचैतन्यवाद का आधार लेना 
पड़ा। “अनेकता में एकता” को विश्वचैतन्य का अंतिम तत्त्व मानने पर ही अर्थरहित 
रचना अभिव्यंजनारूप मानी जा सकती है। अगर इस अतिभौतिकीय सिद्धांत को हम 
मान्य न करें तो अनेकता में एकता परमतत्त्व की अभिव्यंजना है या आत्माभिव्यंजना 
है, यह सिध्दांत हम को ठीक नहीं लगेगा। इस कारण स्वायत्त सौंदर्य एवं परायत्त 
सौंदर्य तत्त्वतः एक ही है, यह हमें उचित नहीं लगेगा। स्तैंदर्य की अनेक जातियाँ 
होती हैं। यह एक बार मान्य कर लिया जाए तो स्वायत्त सौंदर्य में अभिव्यंजना नहीं 
होती, यह भी मान्य होगा। 

ऊपर का दिया हुआ पहला आक्षेप विश्वचैतन्यवादी अतिभौतिकों के खिलाफ था 
और दूसरा भावनाभिव्यंजना के खिलाफ था। यह मानने पर भी कि ये आक्षेप समुचित 
हैं, विश्वचैतन्यवाद के मुख्य गढ़ को धक्का नहीं लगेगा। यह मुख्य गढ़ है सौंदर्यानुभव 
की अलौकिकता का सिद्धांत। इस सिद्धांत को प्रस्तुत कर कांट एवं विश्वचैतन्यवादियों 
ने कुल सौंदर्यविचार को एक नया मोड़ दिया। 

सौंदर्यानुभव की अलौकिकता का विश्वचैतन्यवादियों का सिद्धांत पिछले दो सौ 
वर्षों का एक प्रभावपूर्ण एवं सुसूत्र सिध्दांत है। इस काल के, अनेक सौंदर्यसिष्कंक्तों 
पर उसका प्रत्यक्ष या अप्रत्यक्ष परिणाम दिखता है। इसका अर्थ यह नहीं कि इस सिद्धांत 
को सर्वमान्यता प्राप्त है। उसका विरोध करनेवाले लौकिकतावादी सिध्दांत भी अनेक 
हैं। उनके अनुसार सौंदर्यानुभव एवं लौकिक अनुभव के बीच का अंतर कोटि का नहीं, 
संख्यात्मक होता है। 

केवल कालक्रम के अनुसार देखने पर अलौकिकतावाद की अपेक्षा लौकिकतावाद 
पहले का सिध्दांत है। प्लेटो से लेकर अठारहवीं-शती तक के विचारक लौकिकतावाद 
के सैध्यांतिक चौखटे में ही सौंदर्य-विचार प्रस्तुत कर रहे थे। इसका मतलब यह नहीं 
कि अलौकिकतावाद के बीज भी उस समय नहीं थे। बीजरूप में प्लेटो के समय वे 
निश्चित रूम में विद्यमान थे। अपने आदर्श राज्य से कवियों को बीजरूप में प्लेटो ने 
देश-निकाला देना चाहा, तो लौकिकता की दृष्टि से ही। लेकिन प्लेटो को, एहसास 
था कि वह कवियों को लाइलाज होकर बहिष्कृत कर रहा है। उसका मन दो ओर 
खींचता जा रहा था। उसमें एक पहलू लौकिकतावादी था तो दूसरा बीजरूप में 
अलौकिकतावादी था। इससे ऐसा लगता है कि लौकिकतावाद बनाम अलौकिकताबाद 
का संघर्ष पुरातन काल से चला आया है। 

सौंदर्य-विचार का इतिहास लैकिकतावाद और अलौकिकतावाद के बीच चलने-- 
वाले संघर्ष का इतिहास है। यह संघर्ष सर्वव्यापी होने के कारण सौंदर्यविचार के हर 
क्षेत्र में उसका पता चलता है। सौंदर्यसंबंधी विचार मुख्यत: निम्नलिखित संदर्भ में होता 
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है: 

(अ) सौंदर्य का निर्माण, 

(आ) सौंदर्य का आस्वाद, 

(इ) सत्य एवं नीति से सौंदर्य के संबंध और 

(ई) सुंदर वस्तु की रचना। 

इसके बाद के अध्यायों में अलौकिकतावाद पर लौकिकतावादियों द्वारा किए गए 
आक्रमणों का हम ब्योरेवार परिचय प्राप्त करने जा रहे हैं। हम यह भी देखने जा 
रहे हैं कि इन आक्रमणों को निरस्त करने के लिए अलौकिकतावादियों ने कौन-से 
तर्क दिए। इन दो धरुवों के बीच संघर्ष देखते समय हमें निम्नलिखित बातें सजगतापूर्वक 
करनी होंगी : 

(अ) सौंदर्य क्षेत्र के वाद किस प्रकार किए जाते हैं, उनमें कौन-से युक्ति-व्यूह 
इस्तेमाल किए जाते हैं, इसकी जानकारी हमने तीसरे अध्याय में प्राप्त की। उस 
जानकारी के आधार से हर संघर्ष का हमें विश्लेषण करना है। और 

(आ) हम प्रत्यक्ष समीक्षा में किन अवधारणाओं का इस्तेमाल करते हैं, इसका 
भान रखकर हर सिद्धांत की छानबीन हमें करनी है। उससे दो लाभ होंगे। एक तो 
यह समझ में आएगा कि अपने स्वयं के उत्स्फूर्त सौंदर्य-विचार का कुल सौंदर्य-विचार 
के नक्शे पर स्थान क्‍या है, और यह बोध जितना स्पष्ट होगा उतना अन्य सौंदर्य- 
सिध्दांतों का हमारा मूल्यमापन ठीक होगा। 


अध्याय 6 
उत्पत्ति सिध्दांत : एक 


6. 

विश्वचैतन्यवादियों की सौंदर्य-मीमांसा की हमने विशेष गहराई में जाकर चर्चा 
की, केवल इसलिए नहीं कि वह परिणाम एवं विस्तार की दृष्टि से बहुत महत्त्वपूर्ण 
है। इस सविस्तार चर्चा का एक और महत्त्वपूर्ण कारण है। हमने तीसरे प्रकरण में 
यह देखा कि सौंदर्य एवं कला अवधारणाएँ स्वभावत: वादग्रस्त हैं और उनमें विविध 
आंतरिक तनाव हैं। लेकिन इनमें दो तनाव तो अत्यधिक महत्त्वपूर्ण हैं। कला एवं 
सौंदर्य अवधारणाओं के ये दो ध्रुव कहे जा सकते हैं। उनमें विश्वचैतन्यवादी सौंदर्य 
सिध्दांत सामर्थ्यवान धुव है। कांट के बादवाला कला-बोध इस ध्रुव की दिशा में गतिमान 
है। कला का अपना स्वायत्त मूल्य है, कला जगत्‌ ज्ञानात्मक एवं नैतिक जगत्‌ से 
अलग है, कलानुभव अलौकिक अनुभव है, कलावस्तु एवं अन्य व्यवहार में उपयोग 
में आनेवाली वस्तुओं में कोटिभेद (८४०९०५ रशथि2॥०८) है, कलास्वाद के समय 
हमारी भूमिका तटस्थ अवलोकन की रहती है; इत्यादि सिध्दांत इसी की साक्ष्य देते 
हैं। लेकिन इसके विरोधी तनाव भी कुछ कम प्रभावपूर्ण नहीं हैं। उनमें से एक अन्य 
अवधारणा-व्यूह उत्पन्न हुआ है। इस व्यूह में रहकर विचार करनेवाले की राय में 
सौंदर्यानुभव एवं लौकिक अनुभव में जाति का अंतर नहीं है। लौकिक जीवन के नैतिक, 
व्यावहारिक एवं ज्ञानविषयक प्रश्न सौंदर्यानुभव में भी संगत ठहरते हैं। कलावस्तु दैनंदिन 
लौकिक व्यवहार की वस्तु न भी हो, तो भी हमपर होनेवाले उसके परिणाम लौकिक 
ही होते हैं। आस्वाद के समय हमारी भूमिका तटस्थ अवलोकन की नहीं होती। यहाँ 
तटस्थ हो भी तो विश्वचैतन्यवादियों को अभिप्रेत ताटस्थ्य नहीं होता। कालक्रम के 
अनुसार लौकिकवाद अलौकिकवाद के पहले आ जाता है। प्लेटो-अरस्तू से अठारहवीं 
शती तक लौकिकतावाद का राज्य अबाधित चल रहा था। अलौकिकतावाद केवल 
बीजरूप में अस्तित्व में था। लेकिन कांट में इस बीज को खादपानी मिला और उसका 
बड़ा वृक्ष हो गया। बादवाली मैध्दांतिक समीक्षा उसी की छाया में बढ़ गई। आज 
सैद्धांतिक समीक्षा लिखनेवालों का प्रस्थानदिंदु प्रायः अलौकिकतावाद ही होता है। 
इसीलिए कालक्रम से अलौकिकतावाद प्रथम न होने पर भी हमने उसकी पहले चर्चा 
की। आज अलौकिकतावाद क प्रचंड प्रभाव होने पर भी ऐसा नहीं है कि लौकिकतावाद 
परास्त हुआ हो। क्‍योंकि उसकी जड़ें भी हमारे सौंदर्यात्मक बोध में बहुत गहरे गई 
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हुई हैं और आज भी उसे सशक्त रूप में प्रस्तुत करनेवाले विचारक हैं। इस तरह कला 
एवं सौंदर्य की अवधारणाओं के बीच का आंतरिक संघर्ष तीव्र हो रहा है। यह संघर्ष 
अलग-अलग स्थानों पर अलूग-अलग रूपों में देखने को मिलता है। इसका महत्त्वपूर्ण 
कारण यह है कि कला के क्षेत्र में विविध अवधारणाओं के बारे में परस्पर 
विरोधी एवं एक दूसरे को खंडित करनेवाले अभिमत सुनने को मिलते हैं; क्योंकि 
यह संघर्ष दो परस्पर-विरोधी समग्र भूमिकाओं के बीच का संघर्ष है। इसलिए इनमें 
से किसी भी प्रश्न को मिलनेवाले उत्तरों को उनके लिए अनुकूल चौखट में रखकर 
ही अध्ययन करना होगा। उदाहरणार्थ, कलाकृति का स्वरूप क्‍या है? क्‍या अनुभव 
को व्यक्त करने अथवा अनुभवों को दूसरों तक संप्रेषित करने का कलाकृति एक 
साधन है या साध्य है? रस कविगत हैं, रसिकगत है या काव्यगत है? कलाकृति के 
संबंध में बात करते समय साध्य एवं साधन अवधारणाएँ उपयोग में छाई जाएँ या 
नहीं ? कलास्वाद करते समय हम सादे लौकिक जीवन जीनेवाले लोग होते हैं या 
अलौकिक सामाजिक होते हैं? कवि सामान्य जनों की भाँति लौकिक व्यक्ति होता 
है या अलौकिक ? अगर वह अलौकिक होता है तो उसकी अलौकिकता का स्वरूप 
क्या होता है? रसानुभव सामान्य भावानुभव की जाति का अनुभव होता है या कुछ 
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अलौकिक ? कलानुभव देखना , सुनना, जानना”, समझना - इन ज्ञानात्मक 
अनुभवों की तरह होता है या “गद्गद्‌ होना”, भय लगना”, “करुणार्द्व होना” जैसे 
अनुभवो की किस्म का होता है? श्लील-अश्लीलता कला-जगत्‌ के वाद हैं अथवा नीति 
द्वारा आरोपित बाद हैं? कला के माध्यम से जीवनदर्शन संभव होता है? -- ये और 
ऐसे अन्य प्रश्नों के जो विविध उत्त्तर प्राप्त होते हैं। उन उत्तरों का धुवीकरण कैसे 
होता है, यह देखने के लिए इनमें से कुछ प्रश्नों का अधिक गहरे जाकर विचार करना 
है| 
6.2 
विश्वचैतन्यवादियों की राय में सौंदर्य परम चैतन्य एवं मानवीय आत्मा ऐंद्रिय 
माध्यम में हुआ देहीकरण है। कभी ये देहें प्रकृति मे प्राप्त होती हैं; तो कभी जान-बूझकर 
बनानी पड़ैती हैं। बालकवि जब कहते हैं : 
“आनंदी आनंद गडे! 
इकडे - तिकड़े चोहिकडे, 
बरती - खाली मोद भरे, 
(आनंद ही आनंद अछि, 
यहाँ वहाँ सब ओरु 
ऊपर नीचे आनंद भरा, ) 
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या 

“भित खचली, कलथून खांब गेला, 
जुनी पडकी उदृध्वस्त धर्मशाला, 

तिच्या कौलारीं बसुनि पारवा तो 
खिन्‍न नीरस एकांतगीत गातो.” 


(भित्ती घँसी, औंधा हुआ वह स्तंभ, 
पुरानी, टूटी उद्ध्वस्त धर्मशाला, 
उसकी खपरैल पर बैठ परेवा वह 
खिन्‍न, नीरस एकांतगीत गाता है।) 

तो निश्चय है उन्हें सौंदर्यानुभव प्राप्त हुआ था। मानव की आत्मिक स्थितियों का 
देहीकरण सृष्टि में उन्हें दिखा था। जिस अर्थ में बालकवि की ये कविताएँ मानवनिर्मित 
हैं उस अर्थ में सृष्टि का आनंद और परेवे का गीत मानव-निर्मित नहीं है। फिर भी 
वे एक अर्थ में मानव-सापेक्ष हैं, क्योंकि रसिक मन की अनुपस्थिति में सृष्टि केवल 
जड़ सृष्टि रही होती, उसमें आनंदादि भावनाओं का समावेश न हुआ होता, परेवे 
की गुटरगूँ एकांत संगीत न ठहरता। इसलिए प्रकृति-सौंदर्य यद्यपि कलाकृति की क्षरह 
मानव-निर्मित नहीं है तो भी वह मानव-सापेक्ष होता ही है। कलाकृति दो अर्थों में 
मानव-सापेक्ष होती है। एक तो प्रकृति सौंदर्य की भाँति वह रसिक-सापेक्ष होती है 
और दूसरी बात यह है कि वह कलाकार द्वारा निर्मित होती है। वह एक मानवीय 
क्रिया की परिणति होती है। 

कलाकृति के मानवनिर्मित होने की स्थिति की ओर दो दृष्टियों से देखा जा सकता 
है। () अगर कलाकृति में अनुभव देहीभूत होता होगा तो कलाकृति के जन्म लेने 
पर ही उस देहीभूत अनुभव की आँवल काटी जाती है और उसे स्वतंत्र अस्तित्व प्राप्त 
होता है। मनुष्य काला या गोरा है, यह निश्चित करने के लिए जिस तरह माँ-बाप 
की जानकारी आवश्यक नहीं होती उस तरह कलाकृति के आकलन एवं उसके मूल्यांकन 
के लिए कलाकार की जरूरत नहीं होती। जो अनुभव परिपुष्ट किया गया है, जिसे 
सार्वभौमिकता प्राप्त हुई है, जिसका साधारणीकरण हुआ है, उसके लौकिक जनक 
से हमें क्या लेना-देना है? संस्कृत साहित्यशास्त्र में कवि के व्यक्तित्व के बारे में बहुत 
उत्सुकता नहीं दिखाई जाती। इसका भी यही कारण संभव जान पड़ता है। हमारा 
वास्ता है कलाकृति के साथ, कलाकृति के जनक से नहीं। उसी तरह यह भी जानने 
की जरूरत नहीं है कि वह किढ़ प्रक्रियाओं से पैदा हुई। (2) दूसरा दृष्टिकोण यह 
है कि कलाकृति एक मनुष्य के जीवन का अविभाज्य भाग होता है। उसका सही अर्थ 
कलाकार के संदर्भ में ही छागू होता है। उसका सही मूल्यांकन भी उसी संदर्भ में हो 
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सकता है। और इसीलिए कवि के चरित्र के बारे में जानने की उत्सुकता रसिकों में 
होती है। और उनका विश्वास होता है कि इस औत्सुक्य में निठल्ली उत्सुकता से 
अधिक कुछ होता है। वे मानते हैं कि कविता में कवि के मानस का प्रतिबिंब अंकित 
रहता है। अत: कविता के बारे में बोलते समय जाने-अनजाने वे ऐसे विशेषण इस्तेमाल 
करते रहते हैं कि जो कविता की भाँति कविता के जन्मदाता पर भी लागू हों। यह 
सही है कि 'घड़धड़ाते हृदय की लेखिकाएँ” वर्णन विशिष्ट लेखिकाओं के बारे में 
किया गया है, लेकिन उसकी पुष्टि के लिए उपयोजित प्रमाण अगर इन लेखिकाओं 
का कथा साहित्य है तो यह भी कहा जा सकता है कि यह कथन विशिष्ट वाडमय 
कृतियों के बारे में ही है। 'स्मृतिचित्रें" पढ़ते समय हम कहते हैं कि उसमें एक प्रसन्न 
एवं सुसंस्कृत व्यक्तित्व के दर्शन होते हैं। यह वर्णन स्मृतिचित्रें' की लक्ष्मीबाई का 
है या लौकिक लक्ष्मीबाई का? “नकली” एवं “असली” (8002८) विशेषण जब 
काव्य में ग्रथित अनुभव के बारे में इस्तेमाल में लाए जाते हैं तब क्या हम कवि के 
लौकिक व्यक्तित्व के बारे में ही बोलते रहते हैं? कभी कवि अपने काव्य का संदर्भ 
एवं अर्थ बताता रहता है। ऐसे समय उसकी बात को हम विशेष महत्त्व देते हैं या 
नहीं ? माधव ज्युलियन की कविता प्रेम होईना तुझ्याने किसी प्रेयसी को उद्देश्य कर 
लिखी हुई नहीं है, बल्कि उसका विषय 'फर्ग्युसन कॉलेज” है। माघवराव ने (अथवा 
उनके मित्रों ने) यह स्पष्ट किया तो उस कविता का नया (और सही) अर्थ प्राप्त 
हुआ। हम ऐसा मानते हैं या नहीं ? कवि को कविता कैसे सूझी, यह जानने की उत्सुकता 
बहुतों को होती है। उसके वैशिष्ट्यपूर्ण व्यक्तित्व की जानकारी भी अनेक रसिक चाहते 
हैं, क्योंकि उनका दावा होता है कि इसके आधार पर कविता के अनेक वैशिष्ट्य ज्ञात 
होंगे। कवि जिन अनुभवों नी अभिव्यक्ति करता है वे अनुभव सामान्यों को आनेवाले 
अनुभवों से अलग (उदाहरणार्थ, अधिक तीत्र) होते हैं, और यह भी माना जाता है 
कि कवि का कुल जीवन भी सामान्यों के जीवन से अलग होता है। इसलिए लोगों 
की यह स्वाभाविक धारणा बनती है कि कवि के व्यक्तिगत जीवन और उसके काव्य 
में कुछ कार्यकारण-संबंध होगा। इसी में से चरित्रात्मक समीक्षा पद्धति (90०श9ए॥7 04 
2धंटांआ) का उद्भव होता है। इस प्रणाली की आवश्यकता एक विशिष्ट कालखंड 
की कलाकृतियों के बारे में विचार करते समय विशिष्ट रूप से प्रतीत होती है। यह 
काल है स्वच्छंदतावादी काव्य का काल। इस काल के कवि अनेक बार अपने खुद के 
अनुभवों के बारे में बोलते प्रतीत होते है। स्वाभाविक रूप में उनके व्यक्तिजीवन के 
बारे में जानने की इच्छा पाठक करते हैं। कभी वे अपने संबंध में नहीं, तो दुनिया 
के बारे में बोलते हैं। लेकिन वे हमें जो दुनिया दिखाते हैं वह उनके व्यक्तित्व से रंगी 
होने कारण कवि के बारे में जानकारी प्राप्त किऐ बिना उस दुनिया में हम प्रवेश नहीं 
कर सकते, ऐसा लगने लगता है। जिस काल में कवि के व्यक्तित्व की ओर विशेष 
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ध्यान नहीं जाता उस काल में काव्य में क्या अपेक्षित है, इसपर सब कवियों में एकमत 
होता है और उस समय कवि के व्यक्तित्व की ओर विशेष ध्यान नहीं जाता। किन्हीं 
कालखंडों में हर वाड्‌.मय प्रकार से क्या अपेक्षित है, इस संबंध में निश्चित सर्व स्वीकृत 
नियम अथवा रुढ़ियाँ होती हैं। उदाहरण के लिए महाकाव्य लिखना हो तो विषय 
अमुक होना चाहिए, चरित्र अमुक होने चाहिए, भाषा विशिष्ट प्रकार की होनी चाहिए 
इत्यादि रुूढ़ियों के बारे में कवियों एवं समीक्षकों में सहमति होती है। ऐसी सहमति 
हो तो सामान्य रूढ़ियों के आधार पर कलाकृतियों का मूल्युंकन सुगम होता है। लेकिन 
ऐसी सहमति हर समय होती है, ऐसा तो नहीं होता। यह भी कभी अस्वीकृत किया 
जाता है कि ऐसे वाड्मय प्रकार होते हैं और उनकी अपनी निश्चित रूढ़िेयाँ या नियम 
होते हैं। अगर इसपर एकमत नहीं है कि काव्य को क्‍या सिद्ध करना है तो अमुक 
काव्य सफल हुआ है या नहीं, यह कैसे निश्चित किया जा सकता है? ऐसे समय सफलता 
का एक निकष संभव है। वह यह कि कवि जो भी कुछ अभिव्यक्त करना चाहता 
है उसको उसने व्यवस्थित ढंग से व्यक्त किया है अथवा नहीं, इसी के साथ कवि की 
अभिव्यंजना सहज है अथवा कृत्रिम, कवि अपने अनुभव के साथ ईनामदार है अथवा 
नहीं। उसका अनुभव सच्चा है, असली है, या झूठा, ये प्रश्न भी पूछे जाते हैं। और 
ऐसे प्रश्नों को हल करना हो, तो कविके व्यक्तिगत जीवन की खोज आवश्यक्त है, 
ऐसा लोगों को लगने लगता है। 

उपर्युक्त विवेचन से यह ध्यान में आएगा कि बहुत-से लोग कविता और कवि 
के बीच आवश्यक संबंध मान लेते हैं, और वे यह मानते हैं कि कवि के जीवन को 
समझे बगैर सही अर्थ में कविता समझी नहीं जाएगी और मूल्यांकन नहीं किया जा 
सकेगा। सामान्य पाठकों के इन विश्वासों को समीक्षकों के सिद्धांतों में स्पष्ट रूप प्राप्त 
होता है। उदाहरण के लिए श्री. के. क्षीरसागर 'स्वप्नभूमि” की प्रस्तावना में लिखते 
हैं : आधुनिक कविकुलगुरु केशवसुत ने कवियों के संबंध में यद्यपि यह कहा है कि 
यह प्रश्न न पूछा जाए कि, कवि होता कसा आननी ? (कवि का मुख कैसा था ?) ” 
फिर भी इसमें संदेह नहीं कि कवि के चरित्र के संबंध में कौतृहल आधुनिक रसिकता 
का एक स्पृहणीय वैशिष्ट्य है। पश्चिमी देशों में तो यह कौतूहल चरम सीमा को पहुँचा 
हुआ दिखाई देगा। व्यक्तिगत रूप में मैं पश्चिमी वाइमय की ओर आकर्षित हुआ, 
तो कवियों के चरित्रों के संबंध में अद्भुत खजाना वहाँ देखकर ही। समाज में विचरने- 
वाला कवि और काव्य की स्वणभूमि में विचरनेवाला कवि दोनों में संगति या असंगति 
सहृदय भाव से रेखांकित करनेवाले पाश्चात्य कवि चित्रकार श्रेष्ठ दर्ज के समीक्षक 
ही थे। उल्टे, हर फुटकर कवित्वा को केवल एक स्वतंत्र सिलाई का काम मानकर 
उसके टांके गिननेवाली नई भूमिका समीक्षा-वादमय के समृद्ध बगीचे को वीरान 
बनानेवाली है। केशवसुत, तिलक, तांबे, गड़करी, रेंदालकर में से हर किसी के 
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वैयक्तिक चरित्र की जितनी चीजें मालूम होंगी, उतना उनकी कविता के पाठ का 
आनंद बढ़ता जाएगा।” 

विशिष्ट कलाकृति एवं उसके लौकिक निर्माता के बीच के संबंधों की ओर समीक्षकों 
ने ध्यान दिया है, उसी तरह कुल कला का निर्माण कैसे होता है, इसकी ओर भी 
ध्यान दिया है। उदाहरणार्थ श्री प्रभाकर पाध्ये अपनी पुस्तक “कलेची क्षितिजे” के 
तीसरे अध्याय में लिखते हैं: 

“और यही कला-निर्माण का मर्म है। जीवन के विविध दृश्यों के इंद्रियजन्य अनुभव 
के कारण हृदय में अनेक भाव सतत उत्पन्न होते रहते हैं। इन हृदयस्थ भावों में 
रँंगने, उन्हीं में उत्कट एवं निरपेक्ष आनंद भोगने में मनुष्य प्राणी को बड़ा सुख होता 
है। लेकिन उसे आसपास की दुनिया के साथ व्यवहार करना होता है। उसके लिए 
उसे कार्य करना पड़ता है और इसलिए अपने हृदय के भावों को वह प्रत्यक्ष व्यावहारिक 
क्रिया से अभिव्यक्ति देता है। उल्टे, कलाकार के हृदयस्थ भाव इतने तीब्र, इतने उत्कट 
होते हैं और कलात्मकता उन्हें इतना अभिभूत किए रहती है कि सामान्य व्यावहारिक 
क्रियाओं से उनका पूरा निरसन तो नहीं ही होता बल्कि अपनी भावनाओं का ऐसा 
निरसन करनेवाले व्यवहार के प्रति उनका विरोध रहता है। उसे अपने अंत:करण के 
भावों में, विश्व के नानाविध दृश्यों से उसके अंतरंग में जो एक अनुभूति उत्पन्न होती 
है उसमें, उत्कटता एवं निरपेक्षता से रंग जाने में उसे आनंद होता है। भावनाओं की 
उत्कटता कम हो तो कुल जीवन उसे नीरस, नि:सत्त्व लगने लगता है। इसलिए 
इन हृदयस्थ भावों की मात्र सुरक्षा करने की ही नहीं बल्कि उन्हें अधिक उत्कट बनाने 
अर्थात्‌ भावनाओं की क्रिया-प्रवणता का अवरोध करने की कोशिश वह करने लगता 
है। उसके इस भावानंद में ही कलानिर्मिति का मूल है। सामान्य मनुष्य व्यावहारिक 
क्रिया में जिन भावों का विलय करता है उन आंतरिक भावों को उत्कटता तक ले 
जा कर कलाकार उनका विलय कलाकृति ?ें करता है। इन आंतरिक क्रिया-प्रवण 
भावों का रूपांतर कलात्मक भावना में --- सॉदर्यभावना में होता है। अत: कलाकृति 
ही उन भावनाओं की स्वाभाविक क्रिया सिद्ध होती है। कलाकार एवं अन्य व्यक्तियों 
की मनोवृत्ति में यह मूलभूत अंतर है।? 

कुल वाड्मय की उत्पत्ति के संबंध में प्रा. कृ. पां. कुलकर्णी के विचार देखिए:- 

“आदिम प्रेमिकों के परस्पर अनुराधन के आछ साधन के रूप में अगर भाषा उपयोग 
में आती है तो चिरंतन प्रेमिकों के चिरंतन अनुराधन के चिरंतन साधन के रूप में 
भाषा का विलास या वाड्मय क्‍यों न प्रयुक्त हो? वाड्मय भाषा का विलास है। उसमें 
भी चिरंतन स्वरूप ललित वाड्मय की भाषा का आत्यंतिक विलास है। अत: यह 
आत्यंतिक विलास भी आदिम मानवों की उन्‍्माद-अवस्था में अपने आप उत्पन्न हुआ 
होगा। आदि काव्य आशद्य प्रेमिकों के अनुराधन में ही उत्पन्न हुआ होगा।”* 
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समीक्षकों की भाषा एवं हममें से अनेकों की सहजस्फूर्त प्रतिक्रिया को देखते हुए 
कला की निर्मिति के संबंध में यह या वह उत्पत्ति सिद्धांत माननेवाले बहुत लोग 
हैं, यह ध्यान में आएगा। मतलब यह है कि ये सिद्धांत बिना जड़ के नहीं हैं। उनकी 
जड़ें समीक्षा व्यापार में गहरे रोपी गई हैं। दूसरी बात यह कि मानव द्वारा निर्मित 
बातों के संबंध में - विशेषत: मूल्यवान बातों के बारे में -- वे कैसे उत्पन्न हुईं, इसके 
संबंध में कौतृहल प्राकृतिक ही है। तीसरी बात यह कि कलानिर्मिति एक घटना 
(०एथ॥) है और अन्य घटनाओं की भाँति कार्यकारण भावों की अवधारणा के 
आधार से उसका अर्थ लगाना चाहिए, यह आग्रह गरुत नहीं माना जा सकता। उन्‍नीसवीं 
सदी में जीवशास्त्र एवं उत्क्रांतिवाद के प्रभाव से हर वस्तु की उत्पत्ति कैसे हुई उसका 
मूल कहाँ है, यह खोजने के प्रयास वैज्ञानिक एवं अन्य चितक करने लगे। इस सबका 
परिपाक काव्य की ओर कवि-व्यक्तित्व के आधार से देखने की प्रवृत्ति बढ़ने में हुआ। 
इसलिए उन्‍नीसवीं सदी में चरित्रात्मक समीक्षा-पद्धति का बहुत उपयोग होने लगा। 
बीसवीं सदी के पहले तीन दशकों में यह पद्धति नई महत्त्वपूर्ण प्रणाली के रूप में 
स्वीकृत हुई। आज भी अनेक समीक्षक इस प्रणाली को स्वीकार करते हैं। विशिष्ट 
कलाकृतियों की जड़ें कवि के लौकिक जीवन में खोजने का प्रयास समीक्षकों ने किया, 
उसी तरह समाज-जीवन में भी खोजने का प्रयास किया। उसी तरह कुल कलाओं 
की निर्मिति किसमें है, यह खोज भी की गई है। इसलिए हम अब कलासंबंधी कुछ 
उत्पत्ति- सिद्धांतों (०॥९४८॥॥९०१) का परिचय प्राप्त कर लेंगे। लेकिन उसके पहले 
दो महत्त्वपूर्ण मुद्दों की संक्षेप में चर्चा करेंगे। 

6.3 

कलाकृति की निर्मिति अगर घटना होगी तो या तो वह घटित हुई होगी, अथवा 
गढ़ी गई होगी। कलाकृति की निर्मिति के संदर्भ में घटित होना (रच जाना) और 
अढ़ना” (रचना) दोनों अवधारणाएँ संगत हैं। अगर गढ़ने की अवधारणा का प्रयोग 
करना हो तो कलाकार को अपना प्रयोजन बताना संभव होना चाहिए और उसे कारण 
(7/2850॥$) देना संभव होना चाहिए कि ऐसा क्‍यों किया, वैसा क्‍यों किया। उदाहरणार्थ, 
कलाकार को यह कहना संभव होना चाहिए -- पाठकों में देशभक्ति की भावना उत्पन्न 
करना मेरा साध्य था अत: जान-बूझकर मैंने ज्वाला”, “तांडव”, 'प्रलय , इत्यादि 
शब्दों की साधन के रूप में योजना की”, अथवा “इस दृष्प्रवृत्त पात्र का विनाश मैंने 
जान-बूझकर दिखाया, क्‍योंकि वैसा न दिखाना नैतिक दृष्टि से गलत सिद्ध होता।' 
अथवा क्ष' चरित्र 'य पात्र के समकक्ष प्रभावपूर्ण करने का कारण यह है कि दोनों 
को समबल न दिखाया होता, तो कथा का संतुलन बिगड़ गया होता” इत्यादि। कभी 
कलाकार यह कह सकता है। लेकिन कभी वह अपना उद्देश्य स्पष्ट नहीं कर सकता, 
न कारण दे सकता है। कभी-कभी खुदने जो लिखा है उसका वह अर्थ भी नहीं बता 
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सकता।* ऐसे समय “घटित” होने की भाषा का प्रयोग करना पड़ता है। फिर यहाँ 
कार्यकारणभाव (०४७६७॥५) अवधारणा संगत ठहरती है। बहुत बार उद्देश्य, कारण 
(८85०5) एवं कार्यकारण भाव (८805७॥५) तीनों अवधारणाएँ एक ही कलाकृति 
के संदर्भ में प्रयुक्त करने की स्थिति पैदा होती है। ऐसे समय इन अवधारणाओं के 
बीच का अंतर घ्यान में रखना आवश्यक होता है। 

(2) 'घटित होने की अवधारणा प्राकृतिक जगत्‌ की वस्तुओं एवं घटनाओं के 
बारे में उपयोग में लाई जानेवाली अवधारणा है। कलानिर्मिति की प्रक्रिया में घटित 
होने का अंश जितना अधिक उतना उसमें प्राकृतिक अंश अधिक और प्राकृतिकता 
का भाग जितना अधिक उतना लौकिकता का भाग अधिक। कलानिर्मिति को एक 
प्राकृतिक प्रक्रिया मानना और उस प्रक्रिया के नियमों की खोज करना कलानिर्मिति 
को विज्ञान के क्षेत्र में रखना है। ऐसा होने पर कलानिर्मिति भी अन्य प्राकृतिक प्रक्रियाओं 
की तरह एक लौकिक प्रक्रिया सिद्ध होती है। घटित होने” के स्थान पर गढ़ने की 
अवधारणा का उपयोग करने पर आलौकिकता सिद्ध होती है, ऐसा नहीं है। लेकिन 
घटित होने की अवधारणा के उपयोग से लौकिकता निश्चय ही सिद्ध होती है। 

कला की लौकिकता एक और उत्पत्त्ति सिद्धांत में अनुस्यूत है। वह सिद्धांत है 
“कला कलाकार के जीवन का प्रतिबिंब या अभिव्यंजना है।” विश्वचैतन्यवादियों ने 
जीवनाशय का स्वीकार तो किया, परंतु उसकी रचना अलौकिक तत्त्व के अनुसार 
करने की प्रतिज्ञा की। यह प्रतिज्ञा जहाँ नहीं की होगी या उसका पालन नही किया 
होगा वहाँ आशय लौकिक ही रहता है। यह आशय है कलाकार के लौकिक व्यक्तित्व 
या जीवन का प्रतिबिंब। अलौकिक” शब्द “अनन्यसाधारण जैसा द्वथर्थी है। उसके 
कारण कलाकार का व्यक्तिमत्व एवं जीवन अलौकिक नहीं है, यह मुद्दा जरा कठिनाई 
से ही जेंचता है। यह सही है कि कवि औरों से बहुत अधिक संवेदनक्षम एवं मनस्वी 
होता है, उसने औरों से अधिक सहा हुआ होता है, सामान्यों को जो स्वप्न समझ में 
नहीं आएँगे, ऐसे स्वप्न हृदय से लगाकर वद उस घुन में जीवन व्यतीत करता है और 
इस सब के कारण वह अद्वितीय ठहरता है। फिर भी वह अलौकिक नहीं सिध्द होता। 
उसका जीवन औरों के जीवन से पूर्णत: अलग किस्म का होता तो वह अलौकिक सिध्द 
होता। अपना लौकिक जीवन व्यावहारिक, नैतिक एवं ज्ञानात्मक होता है। उसमें पेट 
के लिए एवं इंद्रियसुख के लिए प्रयत्न करनेवाले और किसी एक नैतिक ध्येय के लिए 
सब प्रकार के सुख का त्याग करनेवाले दानों समाविष्ट हैं। इस सारे व्यवहार को 
ज्ञानात्मकता का आधार आवश्यक होता है। इस लौकिकता के चौखटे में रहनेवालों 
में संख्यात्मक अंतर अवश्य होता है। एक हेडक्लर्क होने के लिए प्रयासशील होता 
है तो दूसरा प्रधानमंत्री बनने के लिए। एक झोंपड़ी भें रहता है तो दूसरा महल में, 
एक भिखारी को दस पैसे देता है तो दूसरा समस्त घने दलितों के उध्दार के लिए 
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समर्पित करता है। एक नल क्‍यों चूता है, इसकी खोज-बीन करता है तो दूसरा 
गुरुत्वाकर्षण के नियमों की खोज करता है। यह सही है कि ये फर्क महत्त्वपूर्ण हैं, 
लेकिन वे संख्यात्मक हैं, जाति के नहीं। चार व्यक्ति ब्रिज खेलने बैठे हों तो उनमें 
से एक पत्ते खराब होने पर भी अपने कौशल से जीत लेता है। वह अद्वितीय बन 
जाता है। लेकिन वह जब तक ब्रिज ही खेलता है तब तक उसमें और अन्य तीनों 
में जाति का अंतर नहीं होता। अगर वह रमी खेलने लगे तो यह अंतर जाति का 
अंतर होगा। ब्रिज और रमी भिन्‍न खेल हैं, क्योंकि उनके मूलभूत नियम भिन्न हैं। 
कवि को जब अलौकिक व्यक्ति कहा जाता है तब उसमें और अन्य व्यक्तियों में जाति 
का अंतर है, यह सूचित करने का प्राय: उददेश नहीं रहता। उपरोक्त उदाहरण में 
बताए असामान्य ब्रिज खेलनेवाले की तरह ही वह होता है। व्यक्ति के रूप में वह 
कितना भी अद्वितीय हो, वद और उसका जीवन सही अर्थ में लौकिक ही ठहरता 
है। उसके कारण काव्यपाठ का आनंद प्रत्यक्ष लौकिक जीवन में लोकविलक्षण व्यक्ति 
मिल जाने का ही आनंद होता है। अपना दैनिक जीवन बहुत समृध्द नहीं होता, वह 
खास लकीर पर चलता रहता है या उखड़ापुखड़ा रहता है। उसमें लोकविलक्षण 
मनचले, प्रबुध्द, ध्येयोन्मुख, संवेदनक्षम व्यक्ति शायद ही कहीं मिलते हैं। कला के 
कारण यह कमी पूर्ण होती है। लेकिन कला में जिस जीवन का हमें अनुभव प्राप्त होता 
है वह जीवन हमारे व्यावहारिक जीवन से कितना भी तीव्र, मनस्वी, समृध्द हो तो 
भी आखिर लौकिक जीवन ही होता है, यह ध्यान में रखना आवश्यक है। 
लौकिकतावादियों की राय में अनुभव की परिधि बढ़ाना ही कला का कार्य होता है। 
कला हमें अधिक समृध्द जीवन प्राप्त करा देती है। उसकी ओर नई दृष्टि से देखने 
को सिखाती है, यह सही है, लेकिन यह भी सही है कि यह समृध्दि एवं यह नई दृष्टि 
अपने लौकिक जीवन की परिधि में ही बैठनेवाली होती है। 

इस संदर्भ में वर्डस्वर्थ का विवेचन महत्त्वपूर्ण है। लिरिकल बेंलेड़स' की प्रख्यात 
प्रस्तावना में वह कहता है कि कवि मनुष्य ही होता है और काव्य द्वारा वह अन्य 
लोगों से बात करता है। वह अन्यों से संवेदनाक्षम, कामल एवं उत्साही होता है। उसे 
मानव मन का अधिक ज्ञान होता है, उसकी आत्मा की परिधि अधिक विस्तृत होती 
है। “अपनी इच्छाओं, भावनाओं एवं चैतन्य में वह तल्लीन होता है और वह बहुत 
चाहता है कि कवियों और सामान्य लोगों में अंतर होता है। सामान्य मनुष्य में भावना 
-जागृति होती है तो भावोद्वीपक बातों का पहले अस्तित्व में होना जरूरी होता है। 
कवि को ऐसे प्रत्यक्ष उद्दीवकों की जरूरत नहीं होती और वह इन सब की अधिक 
अच्छी अभिव्यंजना कर सकता है। लेकिन कवि के विचारों एवं भावनाओं और सामान्य 
मनुष्यों के विचारों एवं भावनाऊें में जाति का अंतर नहीं होता।* इसका अर्थ यह नहीं 
कि कवि सदैव पुन:प्रतीति का आनंद देता है। कभी वह नवप्रतीति का भी आनंद देता 
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है। लेकिन ये दोनों प्रतीतियाँ लौकिक स्तर की ही होती हैं। काव्य के क्षेत्र के बाहर 
भी इस प्रकार के अनुभव प्राप्त हो सकते हैं। इससे यह अनायास ही ध्यान में आएगा 
कि यह मानना कि काव्य में कवि का व्यक्तित्व प्रतिबिबिंत होता है, यह स्वीकार 
करना है कि कला-विश्व लौकिक विश्व से मूलत: भिन्‍न नहीं होता, इन दो विश्वों 
में अंतर संख्यात्मक है, गुणात्मक नहीं। उपर्युक्त विवेचन से ध्यान में आएगा कि 
कलाविषयक उत्पत्ति सिध्दात कुल लौकिकता के ध्रुव की ओर झुकनेवाले सिध्दांत 
हैं। इस सिध्दात का वजन इस प्रकार हो सकता है कि अलौकिकतावादियों के गढ 
पर लौकिकतावबादियों के द्वारा दागी गई वह पहली तोप हो। 

इनमें से कार्यकारण स्वरूप के उत्पत्ति सिध्दान्तों का हम प्रथम विचार करेंगे। 
किसी घटना के घटित होने पर हम पूछते हैं कि यह घटना कैसे घटित हुई। इस घटना 
के घटित होने के पहले जो परिस्थिति थी उसका हम विश्लेषण करते हैं। और यह 
खोजते हैं कि उसमें से कौन से घटक की उपस्थिति के अभाव मे यह घटना घटित 
नही होती। अन्य घटकों को वैसे ही रखकर एक समय एक ही घटक बदलेगे तो किस 
घटक की उपस्थिति पर उस घटना का अस्तित्व में आना निर्भर है, यह समझ में आ 
जाता है। अर्थात्‌ इस घटक को अन्य घटकों की सहायता आवश्यक है ही। लेकिन 
ये अन्य घटक अगर आसपास की परिस्थिति के नित्य घटक होंगे तो हम उन्हें उस 
घटना के घटित होने का कारण मान नहीं सकते। शेष घटको में से जो घटक उपस्थित 
रहने पर घटना निश्चित घटित होती है लेकिन जिसकी अनुपस्थिति में वह निश्चित 
रूप से नहीं घटित होती, वह घटक मुख्य कारण-घटक माना जाता है। 

हम यहाँ दो प्रकार के कार्यकारण स्वरूप सिध्दांत पर चर्चा करनेवाले हैं। पहले 
हम उन सिध्दातों पर विचार ठ "गें जो कुल कलाओं के निर्माण संबंधी हैं। और उसके 
बाद विशिष्ट कलाकृति कैसे निर्मित होती है, इस संबंध में प्रस्तुत सिध्दांतों पर विचार 
करेंगे। इस चर्चा के अंत में 'प्रतिभा”, “कलःना-शक्ति”, “चमत्कृतिशक्ति , | स्फूर्ति 
इत्यादि अवधारणाओं का विश्लेषण करना उचित होगा। क्योंकि इन अवधारणाओ 
एवं उत्पत्ति-सिध्दांतों का अतिशय निकट का रिश्ता है, यह माना जाता है। हमने 
यह देखा कि उत्पत्ति-सिध्दातों के लौकिकतावाद से निकट के संबंध हैं। इसके विपरीत, 
अलौकिकता वाद को उत्पत्ति-सिध्दात में रस नहीं होता! तथापि विश्वचेतन्यवादिपधों 
ने विरोधी पक्ष की कुछ अवधारणओं को 3छकर और उन्हें नया अर्थ देकर उन्हें 
आत्मसात्‌ भी किया। उनमें कल्पनाशक्ति इत्यादि अवधारणाएँ आती हैं। हम इसकी 
भी चर्चा करेंगें कि उन्हें आत्मसात्‌ करने में उन्हें कितना यश प्राप्त हुआ। 

6.4 

कला विषयक उत्पत्ति सिध्दात अगर स्वीकार्य बनाना हो तो कारण और कार्य 
के बीच गृहीत संबंध नित्य होना चाहिए। अनेक सिध्दातों में यह नित्यता नहीं होती 
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इसलिए वे स्वीकार्य नहीं होते। उदाहरण के लिए संगीत की उत्पत्ति के बारे में डार्विन 
के सिध्दांत को देखें। उसकी राय में पक्षियों का कलरव संगीत का आदिम रूप है। 
कलरव की उत्पत्ति के समझने पर संगीत की उत्पत्ति समझमें आ ही जाती है। 
संयोग-ऋतु में (977 ४०४५०) मादा का प्रणयानुराधन करते समय नर पक्षी 
अलग-अलग आवाज करता है, यही कलरव का (इसलिए संगीत का भी उद्गमस्थान 
है।” संयोग-ऋतु में पक्षियों में जो बदल होते हैं वे ही उनके कलरव के कारण बनते 
हैं। मतलब यह है कि कारण की अनुपस्थिति में कार्य निर्मित नहीं होना चाहिए। और 
कारण के उपस्थित रहने पर कार्य निर्मित होना ही चाहिए। अगर पंछी संयोग-ऋतु 
के अतिरिक्त कलरव करते हों तो डार्विन का सिध्दात सही नहीं माना जा सकता। 
डार्विन के इस सिध्दात को काटने के लिए हर्ब॑र्ट स्पेन्सर ने बहुत प्रमाण दिए हैं। इस 
पर से सिध्द होता है कि संयोग-ऋतु और पक्षियों के कलरव में कार्यकारण संबंध 
नहीं होता। स्पेन्सर ने यह सिध्द किया है कि पक्षी जिस तरह संयोग-ऋतु में कलरव 
करते हैं उसी तरह अन्य कालों में भी वे कलरव करते हैं। यह सही है कि 
प्रणयानु राधन के समय वे कलरव करते हैं। उसका कारण यह है कि दोनों बातें एक 
ही कारण के फल हैं। शरीर को सुस्थिति में रखने के लिए जो शक्ति आवश्यक होती 
है उसमें संयोग-ऋतु में वृध्दि होती है और इस अतिरिक्त शक्ति में से कुछ भाग 
जातिसंवर्धन के लिए इस्तेमाल में लाया जाता है। इसी समय में इस अतिरिक्त शक्ति 
की अभिव्यंजना को नई-नई दिशाएँ प्राप्त होती हैं। कुल क्रियाशीलता बढ़ती है, स्वरयंत्र 
की क्रियाशीलता इसी काल में और इसी कारण से बढ़ती है, प्रियाराधन और कूजन 
में कैसे संबंध प्रस्थापित होता है, यह इससे समझ में आता है। उसी तरह अन्य समय 
में--उदाहरणार्थ, जिस समय खानापीना भरपूर होता है और वातावरण अनुकूल होता 
है, ऐसे समय पक्षी कूजन क्‍यों करते हैं, यह भी समझ में आता है।* स्पेन्सर की राय 
है कि पूरा प्रमाण भी अगर डार्विन की तरफ रहता तो भी संगीत और संयोग-ऋतु 
में कार्यकारण सिध्द न होता क्योंकि पक्षी एवं मानव जाति में उत्क्रांतिवाद की दृष्टि 
से निकट का नाता नहीं है। उल्टे, बंदर और मनुष्य में बहुत निकट का रिश्ता है। 
और बंदरों पर डार्विन का सिध्दांत लागू नहीं होता।! अनुभवजन्य प्रमाण एवं कुल 
उत्क्रांतिवाद के निष्कर्ष डार्विन के पक्ष में न होने के कारण उसका सिध्दात स्वीकारा 
नहीं जा सकता।” 

6.5 

स्वयं स्पेन्सर ने संगीत के उद्भव के संबंध में कार्यकारण संबंध का दूसरा सिध्दात 
प्रस्तुत किया है। मनुष्य को और अन्य प्राणियों को भावनात्मक अनुभव प्राप्त होते 
हैं उनके कारण उनके स्नायुओं का संचलन होने लगता है। उदाहरणार्थ, संतोष के 
कारण चेहरे के स्नायु आकुंचित होते हैं और स्मित उत्पन्न होता है।” भावना चेतकों 
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का काम करती है और स्नायुओं का संचलन अपने आप पैदा करती है। इन चेतकों 
के कारण जिस प्रकार शरीर के अन्य स्नायुओं में संचलन घटित होता है उसी तरह 
स्वर-यंत्र के स्‍्नायुओं में भी घटित होता है और इस तरह अलग-अलग स्वरों की 
उत्पत्ति होती है।” भावना किस जाति की है, कितनी तीब्र है, इसपर स्वरों के 
गुणविशेष (उदाहरणार्थ, वनि-वैशिष्ट्य) (४02) नि की उच्चनीचता (|॥८#), 
और उसकी स्वरघनता (५००॥८) निर्भर रहती है। यह सब शरीरशास्त्र के नियम 
के अनुसार अपने आप घटित होता है।' ऐसे नियम होते हैं इसीलिए किसी स्वर से 
हम उसकी चेतक भावना समझ सकते हैं। और इसीलिए हमारे मन में सहानुकंप से 
तत्सम भावना उत्पन्न होती हैं।” काव्य और संगीत ऊपर बताई हुई प्रतिक्रिया के 
ही परिणाम हैं। स्पेन्सर कहता है कि जिसे हम संगीत के वैशिष्ट्य कहते हैं वह तीव्र 
और नियमित हुई भावव्यंजक भाषाके ही वैशिष्ट्य हैं।' इस सिध्दांत की पुष्टि के 
लिए स्पेन्सर ने समाजशास्त्रीय एवं ऐतिहासिक प्रमाण प्रस्तुत किए हैं। उसी तरह 
मोत्सार्ट इत्यादि संगीतकार बहुत संवेदनक्षम और कोमल मन के व्यक्ति थे इसीलिए 
वे उत्तम संगीत उत्पन्न कर सके, इस बात की ओर भी उसने ध्यान आकर्षित किया 
है।”” एक संगीत कृति में उत्साह है, दूसरी में दुख है, तीसरी में प्रेम है -- यह सब 
हम कहते हैं, वह क्‍यों? लगता है कि संगीत की एक अलग भाषा है। लेकिन शब्दों 
का अर्थ जिस तरह सिखाना पड़ता है उसी तरह संगीत का अर्थ सिखाना नहीं पड़ता। 
उसे हम अपने आप समझ लेते हैं। इसका कारण यह है कि शरीरशास्त्र के नियमों 
के अनुसार विशिष्ट भावना और स्वरों का उद्भव एवं रचना में एक प्राकृतिक संबंध 
प्रस्थापित रहता है।” नृतत्त्वशास्त्र के अनुसार संगीत का विशिष्ट कार्य होता है। भाषा 
के माध्यम में जिस प्रकार बौ, दैक व्यवहार चलते हैं उस तरह भावनात्मक व्यवहार 
भी चालू रहते हैं। बोलते समय स्वरों के जो आरोह-अवरोह जारी रहते हैं, उनके 
द्वारा वह भावनात्मक कार्य सिध्द होता है।” भाषा के इस भावनात्मक अंग की श्रीवृध्दि 
करना संगीत का कार्य होता है।” जिस देश में संगीत की परंपरा है उस देश की भाषा 
भी भावना संवाहन की दृष्टि से प्रभावी हुई दिखाई देती है। भाषा के भावना संवाहक 
अंग को मानववंश के कल्याण की दृष्टि से बहुत महत्त्वपूर्ण कार्य रहता है। मानवसमूह 
में सहानुभूति की भावना को बढ़ाने का कार्य यही अंग करता है और सब जानते हैं 
कि समाज जीवन में सहानुभूति को कि०”' महत्त्वपूर्ण स्थान प्राप्त है।?! 

स्पेन्सर के सिध्दात पर निम्नांकित आक्षेप किए जा सकते हैं। अगर संगीत की 
निर्मिति भावना से उद्भूत है तो बिना भावोत्पत्ति के गायक गा ही नहीं सकेगा। लेकिन 
बहुत बार महीफिलें महीनों पहले निश्चित की जाती हैं। अत: ऐसे पूर्वनिश्चित महफिल 
के समय गायक में आवश्यक भावनोत्पत्ति होगी, ऐसा नहीं कहा जा सकता। अगर 
मूड़ न हो तो गायन ठीक नहीं होता, यह बात सही है लेकिन इस “'मूड़” का अर्थ 
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भावनात्मक मनोवस्था नहीं है। मूड़ न लगने का अर्थ ध्यान न लगना। गाने का मन 
न होना इतना ही। किसी भी भावनात्मक मनोदशा का अभाव वहाँ अभिप्रेत नहीं होता। 
श्री प्रभाकर पाध्ये जिसको आस्था कहते हैं उस आस्था का अभाव याने मूड़ का न 
होना, (2) स्वरों की रचना को इस सिध्दात में कुछ भी महत्त्व नहीं दिया गया है। 
अनेक रचनावादी संगीत-शास्त्रियों की राय में संगीत में भावनाभिव्यंजना इत्यादि कुछ 
नहीं होता। संगीत का भावना के साथ स्वभावत: कुछ संबंध नहीं होता। विशिष्ट रागों 
का विशिष्ट समय के साथ अथवा विशिष्ट भावनाओं के साथ जो संबंध जुड़ता है वह 
केवल सतत साहचर्य के कारण। उसके कारण रचनाप्रधान संगीत की दृष्टि से गाने 
के माध्यम से होनेवाली भावना-अभिव्यंजना आगंतुक घटक है। गाने की गुणवत्ता पर 
उसका कुछ भी परिणाम नहीं होता। संगीत आशयहीन स्वरों की रचना होती है। रचना 
तत्त्व भावअभिव्यंजना के तत्त्व से भिन्‍न एवं स्वतंत्र माना जाना चाहिए। कांट द्वारा 
किया हुआ स्वायत्त सौंदर्य एवं परायत्त सौंदर्य भेद महत्त्वपूर्ण है। स्पेन्सरके सिध्दांत 
के कारण शायद परायत्त सोंदर्य पर प्रकाश पड़ेगा, लेकिन स्वायत्त सौंदर्य उस सिद्धांत 
की कक्षा में नही आ सकता। 

(3) अनेकों की राय में संगीत का अनुभव देखना, सुनना, जानना जैसे ज्ञानात्मक 
अनुभवों की तरह होता है। स्पेन्सर की राय में वह भावानाभिव्यंजन एवं भावका जागृति 
का अनुभव है। भावना-जागृति या भावाभिव्यंजन होता है अथवा नहीं, यह प्रश्न बहुत 
महत्त्वपूर्ण नहीं है। महत्त्वपूर्ण प्रश्न है कि गाने की गुणवत्ता की दृष्टि से भावना- 
-जागृति का कुछ महत्त्व है कि नहीं। स्पेन्सर भावना-जागृति को जो महत्त्व देता 
है वह अनेकों की राय में अनावश्यक है। 

(4) जब हम एक गाना दूसरे गाने से अधिक अच्छा कहते है तब हम निश्चित 
किस के बारे में बोलते हैं। लेकिन बहुत बार गाने में सरस-नीरस निश्चित करते समय 
भावना का विचार भी हमारे मन में नहीं होता। आवाज का माधुर्य, गायक की तैयारी, 
रचना का कौशल इत्यादि निकष हम अनेक बार इस्तेमाल में लाते हैं। लेकिन ये निकष 
स्पेन्सर के सिद्धांत के ढाँचे में नहीं बैठते। 

(5) स्पेन्सर के सिद्धांत को हम सही भी मानें तो भी भावनोद्गार संगीत के 
स्तर पर कब पहुँच जाता है, इसका निकष प्राप्त नहीं होता। ऐसा निकष होना आवश्यक 
है, क्योंकि हर भावनाभिव्यंजना संगीत नहीं होती। 

उपर्युक्त आक्षेपों में से पहला आरोप यह दिखाता है कि स्पेन्सर का सिद्धांत 
कार्यकारण सिध्दांत के रूप में स्वीकार्य नहीं है। पाँचवें आक्षेप के अनुसार स्पेन्सर का 
सिध्दांत अधूरा सिद्ध हो जाता है। क्योंकि भावना-जागृति संगीतोत्पत्ति में एक घटक 
है| बस इतना ही उससे सिद्ध हो सकता है। यही एक मात्र संगीतोत्पत्ति का संपूर्ण 
कऋारण घटक है, यह नहीं कहा जा सकता। दूसरा, तीसरा और चौथा आप्षेप अन्य 
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जाति के हैं। दूसरे आक्षेप का रुख यही है कि संगीत की विभिन्‍न जातियाँ होती हैं 
और उसके कारण संगीत के मूलतत्त्व भिन्‍न-भिन्‍न होते हैं। इसका भान स्पष्टत: स्पेन्सर 
को नहीं था। मतलब कला अवधारणा का उसका ज्ञान अधूरा था। उसका विवेचन 
ढुमरी, भावगीत, नाट्यगीत (अथवा जिसमें अर्थ का महत्त्व है, ऐसे किसी भी संगीत 
प्रकार) पर लागू पड़ सकता है लेकिन खयाल संगीत (या किसी भी प्रकार के शास्त्रीय 
संगीत) पर लागू नहीं होगा। तीसरा और चौथा, ये दो आक्षेप कला के संबंध में स्पेन्सर 
से भिन्‍न या उसके विरोध में अवधारणात्मक निर्णय जिन्होंने स्वीकारा है, (पा जिनका 
अवधारणात्मक ज्ञान स्पेन्सर के ज्ञान से भिन्‍न है), ऐसे संगीतशास्त्रियों और रसिक 
श्रोताओं के अभिमत प्रस्तुत करते हैं। रचना तत्त्व को जो संगीत का सत्त्व मानते 
हैं उनकी दृष्टि में दूसरा आक्षेप महत्त्वपूर्ण ठहरता है। 

स्पेन्सर के सिद्धांत के बारे में एक और बात ध्यान में रखना जरूरी है। संगीत 
को जीवशास्त्रीय प्रयोजन है, ऐसा स्पेन्सर का दावा हो तो भी उसने यह कहीं भी 
नहीं सुझाया है कि संगीतकार को इस प्रयोजन का भान होता है और वह उसी के 
लिए संगीत का निर्माण करता है। संगीतकार अभिव्यंजना के लिए अभिव्यंजना करता 
है और उसमें से अपने आप और उसके अनजाने में जीवशास्त्रीय उद्देश्य सिद्ध होता 
है, इतना ही उसका मंतव्य है। इस मुद्दे का महत्त्व ध्यान में लेने के लिए स्पेन्सर 
के सिद्धांत की उन्‍नीसवीं शती के पहले प्रस्तुत हुए योरोपीय सौंदर्य-सिध्दातों के साथ 
तुलना आवश्यक है। होरेस से लेकर कांट तक के सौंदर्यशासत्री और वाड्‌.मयीन 
भाष्यकार यही आग्रहपूर्वक कहते आए हैं कि नैतिक शिक्षा और आनंद प्राप्त करा 
देना कला का कार्य है। लेकिन कांट के बाद सौंदर्य-सिध्दांतों में आत्माभिव्यंजना और 
आनंद के अलावा अन्य उद्देश्य ।५छड़ गए या वे अपने आप अप्रत्यक्षत: सिद्ध होते 
हैं, ऐसा सौम्य स्वरूप उन्होंने धारण किया। उन्‍नीसवीं और बीसवीं शती के सिद्धांतों 
में यह अंतर उत्कट रूप में प्रतिभासित होता है। इस काल में अनेक लोग कला की 
स्वायत्तता के सिद्धांत की ओर मानो ऐसे आकर्षित हुए हैं जैसे सम्मोहित-से हो गए 
हों।” स्पेन्सर के उर्वरित-शक्ति-सिद्धांत में भी यही बात प्रमुखत: दिखती है। इस 
सिद्धांत की चर्चा हम आगे करेंगे। 

6.6 

कला का, उत्पत्ति विषयक एक और सिद्धात अब हमें विचार मे लेना है। इस 
सिद्धांत के अनुसार कला क्रीड़ा-प्रेरणा से निर्मित होती है। प्राणिमात्र की प्राथमिक 
आवश्यकताओं की परिपूर्ति होने पर जो शारीरिक एवं मानसिक शक्ति बच जाती 
है, उसकी अभिव्यंजना क्रीड़ा में होती है। यहाँ क्रिया“का एक व्यापक अर्थ अभिप्रेत 
है। अनिवार्य प्राथमिक आवश्यकताओं की पूर्ति करने के लिए जो काम करना 
पड़ता है, उसको छोड़कर जो-जो क्रिया प्राणिमात्र स्वेच्छा से करता है उसे क्रीडपा 
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समझा जा सकता है। स्वच्छंद रूप में की हुई कोई भी क्रिया क्रीड़ा है -- फिर वह 
कूदना, नाचना, दौड़ना, गाना इत्यादि किसी भी प्रकार की हो, उसका जीवन व्यापार 
के साथ प्रत्यक्ष संबंध नहीं होना चाहिए। यहाँ प्रत्यक्ष संबंध पर कटाक्ष है। अप्रत्यक्ष 
संबंध चल सकता है। भिन्‍न शब्दों में यही बात कहनी हो तो ऐसा कहा जा सकता 
है कि क्रीड़ा करते समय यह भान प्रत्यक्ष नहीं होना चाहिए कि हम कुछ जीवनोपयोगी 
काम कर रहे हैं। स्पेन्सर ने क्रीड़ाओं के संबंध में इतनी ही अपेक्षा व्यक्त की है।”? 
प्रत्यक्ष जीवनोपयोगी न होनेवाली कोई भी क्रिया क्रीड़ा में शामिल हो सकती है। बिल्ली 
जब चूहे को पकड़ती है तब वह उसकी क्रिया क्रीड़ा नहीं होती, क्योंकि वह क्रिया 
खाद्य पदार्थ की प्राप्ति के लिए चल रही होती है। लेकिन बिल्ली का पिल्ला जब गेंद 
को पकड़ता है तब वह क्रीड़ा होगी। क्योकि गेंद खाने की चीज नहीं है। गेंद 
पकड़ना क्रीड़ा है लेकिन अप्रत्यक्षत: वह जीवनोपयोगी होती है। क्योंकि उसी से शिकार 
की शिक्षा पिल्ले को प्राप्त होती है। इसका अर्थ यह हुआ कि अनिवार्य प्राथमिक 
आवश्यकताओं की पूर्ति के बाद जो शक्ति शेष बचती है, उसका व्यय प्रत्यक्षत: 
जीवनोपयोगी न होनेवाली क्रिया में होता है तब क्रीड़ा निर्मित होती है। जो क्रिया 
मूलतः: केवल साधन रूप होती है उसका जीवनपोषण के साथ प्रत्यक्ष संबंध छूट जाने 
पर वही क्रिया साध्य के रूप में, स्वरसरंजनात्मक वृत्ति से की जाती हैँ तो क्रीड़ा 
निर्मित होती है। वह अप्रत्यक्ष: जीवनोपयोगी हो भी तो भी उसके स्वभाव में उससे 
अंतर नही आता। इस क्रीड़ा की प्रेरणा अभिव्यंजना की परिणत अवस्था ही कला- 
व्यापार है। | 

इस सिध्दांत का उद्गम कांट में मिलता है। कांट ने क्रीड़ा और कला-व्यापार एक 
ओर और श्रम दूसरी ओर, ऐसा भेद किया है।“ श्रम स्वभावत: साधन रूप होते 
हैं। हम किसी के लिए श्रम करते हैं। श्रम के लिए श्रम” कल्पना चमत्कारिक है। 
परंतु क्रीड़ा क्रीड़ा के लिए ही होती है। उसी तरह कलानिर्मिति एवं कलास्वाद भी 
स्वान्त:सुखाय ही होते हैं। श्रम लादे हुए होते हैं। विशिष्ट ईप्सित साध्य करने की 
आकांक्षा अगर हममें नहीं होती तो हमने श्रम नहीं किया होता और श्रम के बिना 
अगर ईप्सित साध्य होते तो हम श्रम करेंगे ही नहीं। इसीलिए तो श्रम कम करानेवाले 
यंत्रों का हम उपयोग करते रहते हैं। लेकिन जो क्रिया हम पसंद करते हैं और इसलिए 
हम करते हैं उसके संबंध में हमारा दृष्टिकोण ऐसा नहीं होता। जिसे तैरना पसंद है 
वह केवल तैरने के आनंद के लिए तैरता है। लेकिन जो व्यक्ति तैरने से अस्थमा ठीक 
होता है, इस तरह की डॉक्टर की सलाह पर तैरता है उसका तैरना साधनरूप होता 
है। इस तैरने में और श्रम ञ्ञें फर्क नहीं रहता। कला साध्यरूप क्रिया की तरह 
स्वान्त:सुखाय की गई क्रिया की तरह याने अन्ततोगत्वा क्रीड़ा की तरह होती है। 

शिलरने”* “लेटर्स ऑन दि एस्थेटिक एज्युकेशन ऑफ मैन” (975) ग्रंथ में इसी 
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अवधारणा का विवेचन किया है। उनकी राय में व्यवहार की समस्याएँ हल हो जाने 
के उपरांत जो शक्ति शेष बची रहती है, उसे उर्वरित शक्ति (॥॥॥05 थआाशए १) 
की क्रीड़ा और कला, ये दो अभिव्यक्तियाँ हैं। लेकिन शिलर केवल इतना कहकर 
नहीं रुकता कि कला किसमें से उत्पन्न होती है, कला का स्वरूप भी विशद करता 
है। वह कहता है कि मुक्त स्वाधीनता और नियमितता, इन दो तत्त्वों का एकीकरण 
कला में हुआ रहता है. उन्मुक्तता और बंधन, जीवन के जड़ और सचेतन घटकों 
का एकीकरण कला में होता है। अत: कला के निर्माण एवं आस्वाद में मानवी व्यक्तित्व 
के सभी पहलू हिस्सा लेते हैं। इस विवेचन से यह स्पष्ट हो जाता है कि शिलर के 
सिद्धांत के दोनों घटकों पर कांट के विचार का कितना गहरा प्रभाव था। 

क्रीड़ा प्रेरणा के सिध्दांत को नई शाखाएँ फूट जाने का प्रमाण लैंग और ग्रूस के 
लेखन में मिलता है। कोनन्‍्रैड लैंग की राय में दैनंदिन जीवन में मानव की सभी प्रेरणाएँ 
एवं शक्ति को व्यक्त होने के लिए पर्याप्त अवकाश नहीं मिलता। उनमें से कुछ 
अधूरी रहती हैं और उनकी वृद्धि कुंठित होती है। यथार्थ जगत्‌ हमारी 
इच्छा-आकांक्षाओं पर कितनी कठोर मर्यादाएँ रख देता है, यह हमारे नित्य परिचय 
की वस्तु है। इस शुष्क और कठोर यथार्थ की गिरफ्त से बाहर आने का एक रास्ता 
है - क्रीड़ा और कला का आहार्य भ्रम। छोटे बच्चे पाठशाला का खेल” “शाला-शाला” 
खेलते हैं। एक बच्चा अध्यापक बनता है और अन्य बच्चे विद्यार्थी। यह खेल-खेल की 
पाठशाला होती है। बड़े जो करते हैं वही करने की छोटे बच्चों की इच्छा होती है। 
इसलिए पाठशाला खेलकर अपनी इच्छा पूरी कर लेते हैं। कला में भी ऐसा ही भ्रम-विश्व 
तैयार किया जाता है। फर्क इतना ही है कि कला में यह सब अधिक सचेतन ढंग 
से किया जाता है। 

कार्ल ग्रूस ने लैंग के सिध्दांत में कुछ और जोड़ दिया। उसकी राय में क्रीड़ा और 
कला में आहार्य भ्रम रहता है। यह तो सच है। परंतु कला के भ्रम से जो आनंद प्राप्त 
होता है वह कुछ अलग ही किस्म का होता है। क्योंकि इस आनंद में अपने को अपनी 
शक्ति की प्रतीति आने के कारण होनेवाले आनंद का हिस्सा बहुत बड़ा होता है। जिस 
माध्यम में कलाकृति का निर्माण करना होता है उस माध्यम को हम किसी भी प्रकार 
से अनुशासित कर सकते हैं। इस स्व-सामर्थ्य के भान से हमें विशेष आनंद प्राप्त होता 
है। हम माध्यम के, परिस्थिति के गुलाम न होकर स्वामी हैं, हमें पूरी स्वतंत्रता है, 
हम माध्यम में किसी भी प्रकार का प्रयोग कर सकते है, उसके लिए माध्यम को चाहे 
जिस प्रकार से मोड़ दे सकते हैं, यह भान कलानिर्मिति में विशेष उत्कटता से होता 
है। 

उपर्युक्त विवेचन से ध्यान में आएगा कि क्रीड़ा-प्रेरणा का सिद्धांत अनेक आयामी 
सिद्धांत है और उनमें से एक ही आयाम हमारे संदर्भ में महत्त्वपूर्ण है। ये आयाम 
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इस प्रकार के हैं :- () व्यावहारिक आवश्यकताएँ पूर्ण होने पर जो शक्ति बचती 
है उसमें से क्रीड़ाएँ और कलाएँ निर्मित होती हैं (स्पेस्सर और शिलूर)। (2) कला 
और क्रीड़ा व्यावहारिक जरूरतों की पूर्ति के लिए किये गये श्रमों की अपेक्षा भिन्‍न 
क्रियाएँ हैं (स्पेस्सर और लैंग)। (3) कला और क्रीड़ा में उन्मुक्त स्वातंत्रय और 
नियमितता का संयोग होता है (कांट एवं शिलर)। (4) इन दोनों में आहार्य भ्रम का 
महत्त्वपूर्ण स्थान होता है (लैंग एवं ग्रूस) (5) (उनसे हम यथार्थ जगत्‌ में असफल 
हुई इच्छाओं की पूर्ति कर सकते हैं। अन्यथा इस्तेमारू में न आई हुई शक्तियों का 
इस्तेमाल करने का अवसर प्राप्त होता है (लैंग)। विशेषत: अपने स्वामित्व की इच्छा 
की तृप्ति होती है (ग्रुस)। इन पाँच आयामों में से केवल पहला आयाम हमारे मंतव्य 
के संदर्भ में महत्त्वपूर्ण है। इसलिए सिर्फ इसी घटक की चर्चा यहाँ समीचीन होगी। 
अन्य घटकों की चर्चा अन्य सिध्दांतों के अनुषंग से होगी। इस चर्चा के पहले एक बात 
का उल्लेख आवश्यक है। प्रस्तुत सिध्दांत क्रीड़ा-प्रवृत्ति सिध्दांत (089 0609५) नाम 
से जाना जाता है, लेकिन असल में इसे उर्वरित शक्ति-सिध्दात (५पए॥05 थाशए५ 
0/20%9) कहना ठीक होगा। 

इस सिध्दांत पर प्रमुख आक्षेप यह है कि कलाकार का वैयक्तिक जीवन देखा जाए 
तो इस सिध्दांत के विरोध में ही बहुत प्रमाण मिलते हैं। कोई भी कलाकार यह नहीं 
मान्य करेगा कि दैनिक आवश्यकताओं की परिपूर्ति के बाद बची शक्ति का व्यय 
कलानिर्मिति में होता है। क्योंकि वह कलानिर्मिति को सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण स्थान देता 
है। कलाकृति के निर्माण के समय वह न केवल भूख-प्यास को भूल जाता है बल्कि 
बहुत बार भूखा भी रहता है। अत: कलाकार का वैयक्तिक जीवन इस सिध्दात के 
पक्ष में साक्ष्य नहीं देता। इस पर कहा जा सकता है कि आक्षेपक को सिध्दांत का 
मर्म ही समझ में नहीं आया। मूल सिघ्दात मुख्यत: कुल कलाव्यवहार कैसे निर्मित 
होता है, इसके संबंध में है, कोई कलाकार अपनी कलाकृति कैसे निर्मित करता है, 
इसके बारे में नहीं। मानव समाज परिपक्व और सम्पन्न नहीं हो तो उसके जीवन मे 
कलाव्यवहार को स्थान नहीं होता। जहाँ कंदमूल खाकर गुजारा करना पड़ता है वहाँ 
कलाजीवन कैसे पुष्पित होगा? महाराष्ट्र का इतिहास इसी संबंध में एक अलग ढंग 
से साक्ष्य देता है। मराठी राज्य स्थापित होने के बाद उत्तर पेशवाई तक महाराष्ट्र 
में कलाओं के भरपूर विकास अथवा किसी कला की जोरदार परंपरा निर्मित होने 
का उदाहरण नहीं मिलता। अकबर के जमाने में तानसेन था। उस प्रकार कोई तानसेन 
मराठी राज्य में नहीं हुआ। अजंता जैसी चित्रकला या मुगल साम्राज्य की जैसी वास्तुकला 
मराठी राज्य में नहीं दिखती। इसका महत्त्वपूर्ण कारण यह है कि मराठी राज्य को 
कभी स्थिरता प्राप्त नहीं हो सकी। मराठी आदमी सदैव अन्य प्रदेशोंपर आक्रमण करने 
में उलझा हुआ था। इसलिए उर्वरित शक्ति का प्रश्न ही नहीं पैदा होता। उल्टे, सम्पन्नता 
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एवं स्थैर्य का होना ही उर्वरित शक्ति का संचय होना है। 

इसपर आशक्षेप यह लिया जा सकता है कि मराठी राज्य में भक्ति-काव्य, पोवाड़े, 
लावनी, तमाशा, कीर्तन, प्रवचन का विकास हुआ या नहीं? गुफा में रहकर शिकार 
खेलनेवाले मानव-समूह ने गुफाओं की भित्तियों पर खींचे जानवरों के चित्र क्‍या 
कलाकृतियाँ नहीं हैं? इसपर प्रति आक्षेप यह लिया जा सकता है कि सही अर्थ में 
ये कलाकृतियाँ ही नहीं हैं। गुफाओं की दीवारों पर बनाए चित्र कलाकृति के रूप में 
बताए नहीं गए, वे तो कर्मकांड या जादू की प्रक्रिया का भाग थे। नीलगाय का शिकार 
मिल जाए इसलिए उसका चित्र बनाना अथवा युध्द में विजय प्राप्त हो इसलिए विशिष्ट 
प्रकार का नृत्य करना कलाकृति का निर्माण करना नहीं होता। पोवाड़े', कीर्तन, 
लावनी इत्यादि को भी कलाकृति नहीं कहा जा सकता, क्योकि वे विशिष्ट भावना 
को उत्तेजित करने के लिए (उदाहरणार्थ राष्ट्रभक्ति, शौर्य इत्यादि) उपयोजित 
साधन हैं (कला का अर्थ बताते समय कॉलिंगवुड ने भावना जागृत करनेवाली कला 
का उल्लेख किया था, उसका यहाँ स्मरण होता है।) कलास्वाद में जो तटस्थता, 
निरपेक्षता इत्यादि बातें अभिप्रेत होती हैं, उनका पोवाड़े, लावनी, कीर्तन, रामलीला 
आदि में पूर्णतया अभाव होता है। इसलिए पोवाड़े आदि को कला मानना गलत होगा। 
अगर यह सही है तो समृध्दि और स्थिरता के बिना कलानिर्मिति नही होती, इस सिध्दांत 
को बल मिलता है। जीवनभर दारिद्रय में रहकर कला की निर्मिति करनेवाला कलाकार 
उस समाज में पैदा नहीं होता। जिस समाज में कुल कलाव्यवहार को स्वायत्तता एवं 
प्रतिष्ठा प्राप्त है उसी समाज में ही ऐसा ध्येयवादी कलाकार पैदा हो सकता है और 
कलाव्यवहार को प्रतिष्ठा प्राप्त होना समाज को कितनी सुस्थिरता और समृध्दि प्राप्त 
है, इसपर निर्भर करता है। एक ५।र कलाव्यवहार को प्रतिष्ठा प्राप्त होती है तो बाद 
में अगर समाज की अवनति भी होती जाए तो भी वह प्रतिष्ठा नष्ट नहीं होती। 
इसलिए किसी समाज की अवनति-कालीन अवस्था में भी ध्येयनिष्ठ कलाकार पैदा 
हो सकता है। 

श्री प्रभाकर पाध्ये का “ कलेची क्षितिजें “ में प्रस्तुत किया हुआ सिध्दांत स्पेन्सर 
के उर्वरित-शक्ति- सिध्दांत के निकट आनेवाला सिध्दांत है। उनका अभिप्राय यह है 
कि क्रिया को अवरुषध्द कर भावना में स्वरसरंजनात्मक वृत्ति से आनंद लेने में कला 
निर्मिति का मूल है। स्पेन्सर की राय में प्रारो॥क जरूरतें समाप्त करने के बाद जो 
शक्ति बच जाती है उसकी अभिव्यंजा कला में होती है। पाध्ये स्पेन्सर की भाँति 
'उर्वरित' या बची शक्ति पर निर्भर नहीं रहते, कलाव्यापार के लिए आवश्यक शक्ति 
क्रिया का अवरोध कर कैसे णैदा होती है, यही वे बताते हैं, लेकिन दोनों की राय 
में कलाव्यापार साध्यरूप होता है, स्वरसरंजनात्मक वृत्ति के कारण कलाव्यापार संभव 
बनता है। मर्ढेकर ने 'कलेची क्षितिजे' की प्रस्तावना में पाध्ये जें के विचार का बहुत 
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मज़ाक उड़ाया है, और कोई कवि और उसकी विशिष्ट कविता इतना ही संदर्भ गृहीत 
मान लें तो मर्ढेकर के कहने में कुछ अर्थ है, इसमें संदेह नहीं। लेकिन यही सिध्दांत 
कुल समाज के स्तर पर ले जाकर देखें तो वह अधिक ठीक लगेगा। लेकिन उसके 
लिए स्न्सर का सिध्दांत गहीत मानना पड़ता है। समाज की उर्वरित शक्ति क्रीड़ा 
और कला के रूप में व्यंजित न होती तो जानबूझकर क्रियावरोध कर भावना में 
स्वरसरंजनात्मक वृत्ति से रंग जाने की बात किसी को सूझती, ऐसा नहीं लगता। 

इस विषय पर अधिक गहराई में जाने की जरूरल नहीं। लेकिन पोवाड़े वगैरा के 
उपर्युक्त वाद के एक वैशिष्ट्य के बारे में थोड़ा-सा विवेचन करना आवश्यक लगता 
है। यह वाद आखिर अवधारणा के स्तर पर किया गया है। आरंभ में वह वैयक्तिक 
स्तर पर था, ऐसा कहा जा सकता है। असली प्रश्न है कि क्या समृध्दि और कलानिर्मिति 
के बीच कोई संबंध है? अनुभवजन्य प्रमाणों के आधार पर वह हल हो सकता है। 
लेकिन सही” कला कौन-सी, यह प्रश्न वैज्ञानिक नहीं है। यह अवधारणात्मक निर्णय 
एवं अवधारणात्मक बोध का प्रश्न है। कला किस को कहें, इस संबंध में अवधारणात्मक 
निर्णय अथवा अवधारणात्मक बोध एक प्रकार का हो तो दूसरे प्रकार के बोध से उत्पन्न 
होनेवाले प्रश्न, प्रश्न ही नहीं लगते, और उस ओर से दिए गए प्रमाण, प्रमाण नहीं 
लगते। कांट या विश्वचैतन्यवादी दार्शनिकों की तरह कला को स्वायत्त बान लिया 
जाए तो गुफाओं में रहनेवाले मनुष्यों के द्वारा खींचे गए चित्र या सैनिकों के सामने 
गाए गए पोवाड़े 'कलाकृति” नहीं हो सकते। और फिर इन चित्रों एवं पोवाड़ों का 
प्रमाण उचित प्रमाण सिध्द नहीं होता। मतलब अनुभवजन्य प्रमाण से हल होनेवाला 
वाद यहाँ समाप्त होता है और उसका स्थान अवधारणा - संघर्ष से ग्रहण किया जाता 
है 

फिर भी एक प्रश्न बचता ही है। वह यह है कि गुफाओं में रहनेवाले मानव समूह 
ने किसी भी कारण से चित्र बनाए हों, लेकिन उन कारणों में रस न रहनेवाले रसिक 
को वे चित्र आज क्यों पसंद आते हैं? उसपर एक उत्तर यह सूझता है कि आज जिसे 
बहुत से लोग कला की सही चेतना कहते हैं, उसके बीज पुरातन चित्रकारों में भी 
होंगे। इसीलिए “अन्य” कारणों से बनाए चित्रों में भी सही कलाकृति के बीज दिखते 
हैं। इसीलिए उसे अभिप्रेत कारणों के अप्रस्तुत होने पर भी आज के अलग और "प्रगल्भ” 
काल के निकषों के अनुसार वे चित्र अच्छी कलाकृति सिध्द होते हैं। 

इससे कला अवधारणा स्वभावत: वादग्रस्त है और वह द्विधुवात्मक है, इस सिध्दांत 
की पुष्टि होती है। कलाविषयक कोई भी सिध्दांत चश्मे की भाँति लगता है। जैसा 
चश्मा लगाएँगे वैसा आपको»दिखने लगता है। स्पेन्सर जैसों का चश्मा रखने पर 
निरुद्देश्य कला-निर्मिति में प्रत्यक्ष-अप्रत्यक्ष जीवन-शास्त्रीय उद्देश्य दिखता है, उल्टे 
कांट का चश्मा पहनने पर उद्देश्यपूर्ण निर्मिति में भी उद्देश्य निरपेक्षता कैसे देखी 
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जाए यह समझ में आता है। 

यहाँ एक और मुद्दे का उल्लेख आवश्यक है। विश्वचैतन्यवादी सौंदर्यशास्त्री 
कलाकृति को देहीभूत भावना मानते हैं, उन्हें इस बात से कर्तव्य नहीं होता कि 
कलाकृतियों का निर्माण कैसे होता है। ऐसे में क्रीड़ा-प्रेरणा के सिध्दात का उद्गम 
कांट में मिलता है। यह कैसे कहा जा सकता है? क्रीड़ा प्रेरणा के सिध्दांत के दो अर्थ 
दिए जा सकते हैं। एक तो यह कि यह माना जा सकता है कि कला की उत्तपत्त्ति 
कैसे होती है, यह बतानेवाला यह सिध्दांत है, लेकिन इस सिध्दात की ओर कलास्वरूप 
के वर्णन के रूप में भी देखा जा सकता है। कांट जब कला और क्रीड़ा के बीच 
साधर्म्य दिखाता है तब उसे कला की निर्मिति के संबंध में शायद कोई सिध्दात नहीं 
प्रस्तुत करना था। प्राय: कलानिर्मिति क्रीड़ा की तरह स्वांत: सुखाय की हुई निष्प्रयोजन 
क्रीड़ा है। इतना ही उसे कहना है। मतलब यह है कि कांट का प्रस्तुत सिध्दात यद्यपि 
ऊपर से उत्पत्तिसिध्दात जैसा दिखाई पडा तो भी वह सच्चे अर्थ में उत्पत्ति सिध्दांत 
नहीं है। कला-व्यापार के एक प्रमुख वैशिष्ट्य के संबंध में सिध्दात, इतना ही उसका 
वर्णन करना होगा। कला के संबंध में प्रस्तुत अनेक उत्पत्त्ति-सिध्दातों के बारे में यही 
कहा जा सकता है। ऊपर-ऊपर लगता है कि वे उत्पत्ति-सिध्दात हैं। लेकिन असल 
में वे कलास्वरूप विषयक सिध्दात होते हैं। ऐसे कुछ सिध्दातों का हमें बाद में विचार 
करना है। 

6.7 

अब हम एक समाजशास्त्रीय सिध्दांत का संक्षेप में परिचय प्राप्त कर लेंगे। यह 
सिध्दात है मार्क्सवाद। मार्क्सवाद पर थोड़े में लिखना कठिन है। इसका प्रमुख कारण 
यह है कि मार्क्सवाद विश्व वि५- ऊ एक संपूर्ण और समग्र दर्शन है। मानवीय ज्ञान 
एवं जीवन का एक भी क्षेत्र नही जिसे मार्क्सवाद ने स्पर्श न किया हो। भौतिक से 
लेकर समाजशास्त्र, कलास्वरूपशास्त्र इत्या,दे तक सभी क्षेत्रों में मार्ट सवाद ने 
कुछ-न-कुछ महत्त्वपूर्ण कहा है। इसकी तुलना में अन्य दर्शन की परंपराएँ संकुचित 
क्षेत्र में काम करती दिखती हैं। मार्क्सवादी एवं अन्य दर्शन-परंपराओं में और एक 
महत्त्वपूर्ण भेद है। मानवीय अनुभव का केवल तार्किक विश्लेषण कर विशिष्ट दर्शन 
-परंपराएँ उत्पन्न होती हैं। लेकिन मार्क्सवादियों की राय में मार्क्सवाद केवल तार्किक 
विश्लेषण पर खड़ा नहीं हैं। वे कहते हैं कि -पने दर्शन को वैज्ञानिक नींव है। यह 
दावा स्वीकार करने में एक अड़चन है। विश्व के अंतिम तत्त्व के संबंध में ज्ञान देने 
की आकांक्षा रखनेवाला कोई भी दर्शन असल में अतिभौतिकी ठहरता है, वह 
अनुभवाधिष्ठित विज्ञान नहीं है, क्योंकि कोई भी विज्ञान समूचे विश्व के अंतिम तत्त्व 
के बारे में कुछ भी नहीं बोलता। ऐसा बोलना विज्ञान के पक्ष में नहीं आता | मार्क्सवादियों 
की राय में गतिशील जड़तत्त्व (॥॥2 ॥॥ 7णाणा) विश्व का अंतिम तत्त्व है। 
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इस जड़तत्त्व की गतिशीलता विरोधविकासवादी (89८2८८४|) है और उसके नियम 
बताये जा सकते हैं।“* मार्क्सवादी विश्व के अंतिम तत्त्व के बारे में बोलते हैं, फिर 
भी इस सब की नींव वैज्ञानिक मानते हैं। इससे यह दिखता है कि मार्क्सवादी लोग 
अपने दर्शन को विज्ञानों का विज्ञान मानते हैं। उनके सामाजिक परिवर्तन का विवरण 
पढ़ते समय मार्क्सवाद एक विज्ञान है, यह निष्ठा बहुत तीब्र दिखती है, समाजवादी 
ध्येय से प्रेरित अनेक विचार-परंपराएँ हैं, लेकिन अन्यों का समाजवाद स्वप्नमय 
(ए०था) है, सिर्फ अपना समाजवाद वैज्ञानिक नींव पर खड़ा है, ऐसा उनका दावा 
है। पुरातन साम्यवादी समाज में आगे जानेवाले समृध्दि के समाजवाद तक मानव समाज 
की जो यात्रा हुई है उसका मार्क्सवादी विवेचन पढ़ने के बाद ऐसा लगने लगता है 
कि डार्विन के उत्क्रांति सिध्दात जैसा ही सिध्दात मार्क्सवादी प्रस्तुत कर रहे हैं, लेकिन 
डार्विन के सिध्दान्त में और मार्क्सवादी सिध्दात में दो मामलों में भेद है। पहला मुद्दा 
यह कि डार्विन का सिद्धांत बताता है कि प्राणी जीवन की अलग-अलग 
जाति-उपजातियाँ कैसे उत्पन्न हुई। मार्क्सवाद ने अपना सारा ध्यान मानव जाति की 
उत्क्रांति पर केंद्रित किया है। फिर मार्क्सवादी उत्क्राति की एक निश्चित दिशा है। 
पूँजीवाद के बाद समाजवाद और समाजवाद के बाद साम्यवाद आएगा ही, ऐसा विश्वास 
मार्क्सवादी व्यक्त करते हैं। बदलती परिस्थिति का सामना करने की ताकत॑ जिस जाति 
में सबसे अधिक होगी वही जाति इस जीवनसंग्राम में टिक सकेगी, इतना ही डार्विन 
का सिद्धांत कहता है। इससे अधिक उत्क्राति की निश्चित दिशा है, ऐसा कोई दावा 
डार्विनवाद नहीं करता। दूसरा मुद्दा ऐसा है कि जो अधिक उत्क्रांत है वह मूल्य-दृष्टि 
से अधिक अच्छा होता है, ऐसा डार्विन का सिद्धांत नहीं कहता। इसके विपरीत 
मार्कसवादी मानते हैं कि पूँजीवाद से समाजवाद अच्छा है और साम्यवाद उससे 
अधिक अच्छा।” मतलब समाज की उत्क्रांति न केवल विशिष्ट दिशा में हो रही है 
बल्कि वह शिवत्व की दिशा में हो रही है। यह केवल उत्क्रांति नहीं है, प्रगति भी 
है। मार्क सवाद का वर्णन इस प्रकार किया जा सकता है। मूल्याभिमुख उत्क्रांतिवाद 
का दर्शन।' 

मार्क्सवाद केवल यह मानने में चरितार्थ होनेवाला दर्शन नही कि जीवन केवल 
समझा जाए बल्कि जीवन में परिवर्तन लाने वाला वह दर्शन है।” समाजजीवन में 
परिवर्तन घटित करना है तो राजसत्ता को हथियाना पड़ता है। उस तरह पहले रूस 
में और दूसरे महायुद्ध के बाद अन्य अनेक देशों में मार्क्सवादियों ने शासन को कब्जे 
में कर लिया। इन सभी देशों में समान परिस्थिति नहीं थी। इसलिए समाजवाद प्रस्थापित 
करने के उनके मार्ग में और कल्पनाओं में भेद उत्पन्न हुए। प्रत्यक्ष अनुभव भी नई-नई 
बातें सिखाता है। इस सबका एक परिणाम होता है, वह है मूल तात्त्विक सिध्दांत 
में परिवर्तन होता। लेनिन ने मार्क्सवाद में जो योगदान दिया वह मूल दर्शन में किए 
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गए परिवर्तन जैसा था। इसके सिवा और एक दो बातों का उल्लेख आवश्यक है। पहली 
बात यह कि मार्क्सवाद में अनेकानेक पंथ हैं। एक समय ऐसा था जब कि रूस नेतृत्व 
में दुनिया के सभी मार्क्सवादी एकजूट होकर रहते थे लेकिन आज उनमें इतने पंथ 
हुए हैं कि सही मार्क्सवादी कौन यह निश्चित बताना मुश्किल हो गया है। मार्क्सवाद 
यह एक स्वभावत: वादग्रस्त अवधारणा बन गई है। यह सही है कि हमें मार्क्सवादी 
सौंदर्यविचार से सरोकार है, लेकिन इस विषय में भी सभी मार्क्सवादियों में एकमत 
नहीं है। साहित्य एवं कला के आद्य प्रयोजन को लेकर प्लेखानेव और लेनिन, ये दो 
ज्येष्ठ मार्क्सवादी विचारक क्‍या कहते हैं, इनकी तुलना करने पर मुद्दा स्पष्ट होगा। 
प्लेखानेव की राय में कलाकृति हमारी चितनशीलता (८णाशाएक्षाए८ 80०१) 
को आवाहन करती है, विवेकबुद्धि को नहीं। कलाकृति जिसका दिग्दर्शन करती है 
वह मानवजाति के हित का हो तो भी वह हितकारी है, इसका भान कलास्वाद में 
जरूरी नहीं। जहाँ केवल मानवीय हित के विचार को प्राधान्य होगा वहाँ कलास्वाद 
संभव नहीं। इस विचार से होनेवाला आनंद और कलानंद में भेद करना होगा। सच्चा 
कलाकार हमारी विज्ञानशीलता का आवाहन करता है, प्रचारक कलाकार हमारी 
विवेकबुद्धि का आवाहन कर मानवीय हित का विचार हमारे सामने प्रस्तुत करता 
है।“* अपने (?क्ला५ 00क्षांर॥औ0०ा! 20 7?89 | 280७॥७) नामक प्रसिद्ध निबंध 
में लेनिन ने बिलकुल इसके विरोधी भूमिका ग्रहण की है। उसकी राय में क्रांति के 
लिए उभारे गए प्रचंड यंत्र का लेखक एक भाग है। जो क्रांति करने के लिए मजदूर 
तैयार हुए हैं उनमें लेखक को हिस्सा लेना ही होगा।? 

इसके अलावा एक और मुद्दे का उल्लेख करना चाहिए। मार्क्सवादी पक्ष राजनैतिक 
आखाड़े में उतरा हुआ पक्ष है और उसे सदैव बदलती परिस्थितियों में काम करना 
पड़ता है, इसलिए इसमें आश्चर्य नहीं कि वह परिस्थिति के अनुसार अलग-अलरूग 
राजनैतिक और सांस्कृतिक गुटों से अस्थायी तौर पर मित्रता के संबंध जोड़े। ऐसी 
मित्रता होने पर वह इन गुटों का एक विशिष्ट भूल्यांकन करता है। लेकिन इस मूल्यांकन 
में स्थिरता होती है, ऐसा नही। फ्रेंच कम्युनिस्ट पक्ष और अतियथार्थवादी 
(50॥89/% कलाकार के बीच की मित्रता के बारे में बोलते समय सार्थ ने यही 
मुद्दा उठाया है। उसकी राय में अतियथार्थवादियों की कुल जीवनविषयक नकारात्मक 
भूमिका कम्युनिस्टों को विशिष्ट परिस्थिति में ही म्वीकार्य होगी। समर्थ पूँजीवादी देश 
में काम करनेवाले कम्युनिस्टों की भूमिका नकारवादी होती है। इसलिए उन्हें 
अतियथार्थवादी निकट के लगते हैं। लेकिन स्थिति बदलने पर कम्युनिस्टों के हाथ में 
शासन आने पर और उनके सामाजिक पुनर्रचना का कार्य शुरू करने पर यह मित्रता 
खत्म होगी।? 

दूसरा उदाहरण मार्क्सवादियों ने मनोविश्लेषण के संबंध में जो अलग-अलग 


460 सौंदर्य - मीमांसा 


भूमिकाएँ ग्रहण कीं, उनका दिया जा सकता है। एक समय प्रस्थापित समाजव्यवस्था 
के विरुद्ध बगावत करनेवालों को फ्रायड़ के सिद्धांत निकट के लगे हों तो आश्चर्य 
नहीं। अपने यहाँ के नवमतवादी लोक मार्क्स और फ्रायड के नाम समान आदरभावना 
से लेते थे, यह मराठी पाठकों को विदित है। ट्राट्स्की जैसे मार्क्सवादियों की फ्रायड़ 
ने जो विवेचन किया है उसका कॉड्वेलने भी उपयोग किया है। ” लेकिन जब फ्रायड़वादी 
विचारक समग्र जीवन के बारे में एक नया दृष्टिकोण प्रस्तुत करने लगे तब उनमें 
और मार्क्सवादियों में कुछ वैमनस्य उत्पन्न हुआ और मार्क्सवादी फ्रायडवादियों का 
निषेध करने लगे।* 

तीसरा उदाहरण पूँजीवादी समाज रचना का विरोध करनेवाले लेकिन कम्युनिस्टों 
की राजनीति में प्रत्यक्ष न उतरे लेखकों के संबंध में मार्क्सवादियों की भूमिकाओं का 
लिया जा सकता है। ऐसे लेखकों के बारे में कॉडवेल की भूमिका बड़े कटु समीक्षक 
की है।” उल्टे ल्यूकाक्स की भूमिका बहुत ही उदार है।* 

उपर्युक्त विवेचन से ध्यान में आएगा कि आज मार्क्सवाद के बारे में कुछ भी निश्चित 
लिखना बहुत कठिन है। क्योंकि मार्क्सवाद का अध्ययन (4) एक अतिभौतिकीय 
सिद्धांत के रूप में, (2) वैज्ञानिक बैठक पर आधारित लेकिन मूल्योन्मुख उत्क्रांतिवादी 
सिद्धांत के रूप में, और (3) सामाजिक, राजनैतिक, आर्थिक इत्यादि परिवैर्तन करने 
के साधन के रूप में, तीन प्रकारों से किया जा सकता है। चूँकि ये तीनों स्तर एक 
दूसरे में गुँथे हुए हैं मार्सवाद का चित्र बहुत ही उलझनपूर्ण बना है और राजनैतिक 
दाँवपेंच के रूप में मार्क्सवादियों ने समय-समय पर जो भूमिकाएँ अदा कीं, उनसे 
उलझन अधिक बढ़ ही गई है। 

उपर्युक्त तीन स्तरों में दूसरा और तीसरा महत्त्वपूर्ण होने पर भी इस अध्याय 
के विवेचन के संदर्भ में दूसरा स्तर ही समीचीन है। क्योंकि मार्क्सवाद पर एक सामाजिक 
उत्पत्ति सिद्धांत के रूप में ही हमें विचार करना है। कला को सामाजिक यथार्थ का 
सही-सही चित्र देना चाहिए और कलाकारों को नई समाज-रचना के निर्माण में हाथ 
बँटाना चाहिए, मार्क्सवाद के इन दो सिद्धांतों का विचार हम अलग संदर्भ में करेंगे। 

कुल समाज-जीवन का विचार करते समय विशेषत: उसके परिवर्तनों का विचार 
करते समय उसके मूल नींव के अंगों को अलग करना जरूरी होता है। मार्क्सवादियों 
की राय में समूची इमारत आर्थिक संबंधों या उत्पादन संबंधों की नींव पर खड़ी होती 
है। इस आर्थिक नींव में निम्नलिखित बातों का समावेश होता हैं। () उत्पादन की 
प्रणालियाँ (0085 0 [0/090८0०7), (2) उन प्रणालियों के अनुकूल उत्पादन संबंध 
या आर्थिक संबंध (68005 0 /000९0078 ० 070५ ॥९॥४४0०७), 
उत्पादन के साधनों और प्रणालियों में सतत परिवर्तन होते रहते हैं। लेकिन चूंकि 
आर्थिक संबंध उतने ही वेग से नहीं बदलते इन दोनों में एक तरह का तनाव उत्पन्न 
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होता है। (3) उत्पादन-प्रणाली और उत्पादन-संबंधों के बीच संघर्ष। वर्ग-संघर्ष के 
रूप में यह प्रकट होता है। हर समाज में दो मूलभूत वर्ग होते हैं। वे विशिष्ट 
उत्पादन-संबंधों में एक दूसरे से बँधे हुए होते हैं। उनमें से एक वर्ग का 
उत्पादन-साधनों पर स्वामित्व होता है और दूसरे वर्ग के छोग उन साधनों में अपने 
परिश्रम का योग देकर पूँजी (४७४॥॥) कमाते हैं। इस व्यवहार में जो लाभ प्राप्त 
होता है वह सब उस वर्ग की जेब में जाता है जिसका उत्पादन साधनों पर स्वामित्व 
रहता है और जो वर्ग अपने श्रम से संपत्ति का निर्माण करता है, उसका आर्थिक 
शोषण होता है। साम्यवादी समाज को छोड़ दें तो हर अवस्था में समाज में उत्पादन 
के साधनों से संबद्ध दो वर्ग होते हैं। उनमें सतत संघर्ष चलता रहता है। (4) इन 
वर्ग संघर्षों के एक विशिष्ट सीमा तक पहुँचने पर क्रांति होती है। उदाहरणार्थ, पूँजीवादी 
समाज में उत्पादन साधनों पर पूँजीवादियों का प्रभुत्व होता है। और मजदूरों द्वारा 
अपने श्रम से उत्पन्न की हुई संपत्ति पूँजिवादियों की जेब में जाती है। पूँजीवाद का 
जैसे-जैसे विकास होता है वैसे-वैसे पूजीवादियो की संख्या कम होती है और दरिद्र 
मजदूर वर्ग बढ़ता जाता है। सतत बढ़ती जानेवाली इस जनता की दरिद्रता के कारण 
समाज को बारबार आर्थिक संकटों का सामना करना पड़ता है। इस तरह कुल अर्थ 
व्यवस्था ढह जाती है। फिर ऐसा समय आता है कि शोषित मजदूर वर्ग क्रांति करता 
है और उत्पादन के साधनों का प्रभुत्व अपने पास लेता है। (5) उसके बाद कुछ समय 
तक मजदूर स्वामी हो जाते हैं और बाद में जिस में वर्ग रहित ऐसी समाज व्यवस्था 
स्थापित होती है।?” 

किसी भी समाज का उसके सामाजिक, राजनैतिक. तात्त्विक, धार्मिक, इत्यादि 
आचार-विचारों और उस समाज की संस्थाओं का विचार करते समय हमें पहले उस 
समाज की नींव में स्थित आर्थिक संबंधों पर अपना ध्यान केंद्रित करना चाहिए, क्योकि 
समूची समाज-व्यवस्था इन संबंधों पर आधारित होती है। उदाहरणार्थ, पुरुष-प्रधान 
परिवार-संस्था को ही लें। यह संस्था मानव जाति के आरंभ से अस्तित्व में नही थी। 
जब वैयक्तिक संपत्ति का निर्माण हुआ तब किसी की व्यक्तिगत संपत्ति उसके पीछे 
उसी के पुत्रपौत्रों को प्राप्त करा देने की व्यवस्था का निर्माण आवश्यक हो गया और 
पुरुष-प्रधान परिवार व्यवस्था में अपने आप यह प्रश्न हल हो गया।* राज्यसंस्था का 
उद्भव भी निजी संपत्ति के कारण ही हुआ है। जिस वर्ग के हाथ में उत्पादन के 
साधन होते हैं, उस वर्ग के आर्थिक हितसंबंधों की सुरक्षा करने के लिए ही राज्यसंस्था 
उत्पन्न हुई। आर्थिक संबंधों पर केवल सामाजिक और राजनैतिक संस्थाएँ निर्भर होती 
हैं, ऐसा नहीं। समाज की बौद्धिक और मानसिक प्रक्रिया और उसमें से विनिर्मित 
विचारों की परंपराएँ भी इसी नींव पर आधृत होती हैं। इसे समझने के लिए दो एक 
उदाहरण लेंगे। मध्ययुग में समाज-रृचना के संबंध में (और कुल विश्व-रचना के 
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संबंध में) एक विचार बहुत प्रबल था। वह यह कि समाज अनेक स्तरों का बना हुआ 
होता है। बिलकुल ऊपरवाला और बिलकुल नीचेवाला स्तर छोड़ भी दें तो हर स्तर 
के साथ उससे अधिक महत्त्व का और उससे कम महत्त्व का स्तर होता है। यह 
रचना केवल इहलोक में ही नहीं है, स्वर्ग में भी है। जन्म लेनेवाला हर व्यक्ति 
किसी-न-किसी स्तर में जन्म लेता है और वह स्तर उसकी कर्मभूमि होता है। उस 
स्तर से ऊपर उठने का प्रयास किसी भी व्यक्ति को नहीं करना चाहिए।” मार्क्सवादी 
विचारक शेक्सूपीअर को व्यक्तित्व की अवधारणा पर आधारित पूँजीवादी संस्कृति 
का उद्गाता मानते हैं।” यह सही हो तो भी उसके नाटकों में मध्ययुगीन विचारों 
का भी समावेश मिलता है। मैक्बेथ के द्वारा डंकन की हत्या करके राज्य प्राप्त करना 
प्रकृतिसिध्ठ समाजरचना पर ही अक्रमण था, अतएव मैक्बेथ का विद्रोह खत्म करने 
के लिए स्वयं प्रकृति को शिवशक्ति की तरफ से युध्द में उतरना पड़ा। शेक्स्पीअर 
के नाटकों में बीच-बीच में परिलक्षित होनेवाली यह विचारधारा एक विशिष्ट 
अर्थव्यवस्था का वैचारिक प्रतिबिंब है। सामंतवाद को दृढ़मूल करने का कार्य इस 
वैचारिक परंपरा ने किया। उल्टे, प्रचंड व्यक्तित्व वाले शेक्स्पीअर के नायक 
व्यक्तिकेंद्रित पूँनीवादी समाज के प्रतिनिधि सिध्द होते हैं। सोलहवीं शती के उपरांत 
प्रोटेस्टंट पथ की जो विजय हुई उसका मूल कारण पूँजीवादी विजय है क्रांतिकारी 
पुँजीवादी वर्ग ने सामंतवाद के विरोध में जो संघर्ष किया उसमें प्यूरिटन कवि मिल्टन 
स्वयं उतरा था, यह महत्त्वपूर्ण है। उसके द्वारा विनिर्मित 'पैरेडाइज लास्ट' का शैतान 
भी नए युग के प्रतिनिधि के रूप में महत्त्वपूर्ण सिध्द होता है। लेकिन शेक्सूपीअर 
की भाँति मिल्टन में भी मध्ययुगीन और पूँजीवादी विचारों का मिश्रण दिखाई 
पड़ता है। जिस समाज में आर्थिक मामलों में वैयक्तिक स्वतंत्रता पर बल दिया गया 
उस समाज में धार्मिक, राजनैतिक और बौध्दिक मामलों में भी वैयक्तिक स्वतंत्रता 
पर बल दिया जाना स्वाभाविक था। रोमांटिक कवियों ने एवं लेखकों ने स्वातंत्रय, समता, 
बंधुता, तीन तत्त्वों का जो स्वीकार किया वह पूँजीवादी समाज-रचना की ही बौध्दिक 
अभिव्यक्ति थी। इंग्लैंड के पूंजीवाद के विकास और राजनैतिक प्रजातंत्र के विकास 
में कार्यकारण संबंध है।!! इस विवेचन से यह दिखता है कि किसी समाज के कुल 
जीवन का मूल आधार उस समाज की अर्थव्यवस्था होती है। वाइमयादि कलाओं का 
आधार भी वही है, यह क्रमप्राप्त है। किसी विशिष्ट काल की कला के वैशिष्टय देखने 
हों तो उस कालखंड की अर्थव्यवस्था का विश्लेषण करना आवश्यक होता है। विशिष्ट 
अर्थरचना में विशिष्ट प्रकार के कला प्रकार ही उदित होते हैं। उदाहरणार्थ, उपन्यास 
वाड्मय प्रकार का जन्म पूँजीवाद के उदय से संबच्द है। यह वाड्मय प्रकार उससे 
पहले उदित होना असंभव था। जो बात कला-प्रकारों के बारे में सही है वह विशिष्ट 
कलाकृति के बारे में भी सही है। किसी भी कलाकृति को विशिष्ट मनुष्य ही जन्म 
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देता है। वह मनुष्य अनिवार्यतया किसी विशिष्ट आर्थिक वर्ग का सदस्य होता है। उस 
वर्ग के हितसंबंधों में उसके वैयक्तिक हितसंबंध गुँथे हुए होते हैं। स्वाभाविक रूप में 
उस वर्ग की जीवननिष्ठाएँ उसकी भी जीवननिष्ठाएँ बनती हैं और इन्हीं जीवननिष्ठाओं 
का प्रतिबिंब उसकी कलाकृति में पड़ा हुआ होता है। अत: किसी भी कला-प्रकार का 
अथवा कलाकृति का मर्म समझना हो तो उसके मूल में निहित अर्थव्यवस्था की ओर 
ध्यान देना चाहिए, यह स्पष्ट है। परंतु मार्क्सवाद के आद्य प्रवर्तक इसे अछूता छोड़ 
देते हैं। उनके द्वारा प्रस्तुत समाज का चित्र इतना सहज और एकस्तरीय नहीं है। यह 
सही है कि विशिष्ट अर्थव्यवस्था के परिणामस्वरूप विशिष्ट संस्थाएँ एवं आचारव्यवहार 
पैदा होते हैं। लेकिन अर्थव्यवस्था पर वे घटित होते हैं। असल में आर्थिक नींव और 
उसपर खड़ी इमारत का एक-दूसरे पर परिणाम होता रहता है। इसलिए किसी भी 
समाजरचना का चित्र उलझनदार बनता है, क्योंकि इन सब बातों का प्लोत आर्थिक 
व्यवस्था है। फिर भी राजनैतिक, सामाजिक, धार्मिक इत्यादि बातों का भी 
समाजरचना पर किसी-न-किसी रूप में स्वतंत्र प्रभाव पड़ता ही रहता है। «४ इससे 
यह ध्यान में आएगा कि मार्क्सवादी विचारधारा मूलत: आर्थिकवाद (80070॥#79॥) 
से संकुचित नहीं बनी थी। लेकिन उसके बाद विशेषत: स्टालिन युग में मार्क्सवादी 
विचार बहुत ही संकुचित हुआ था। यथार्थ बहुत व्यामिश्र है। इस तथ्य को मानो इस 
काल के मार्क्सवादी भूल गए थे। सार्त ने अपनी पुस्तक “द प्राब्लेम आफ मेथड़” में 
इसी दोष पर उंगली रखी है। स्वयं मार्क्स का विचार उसके अनुयायियों की भाँति 
संकूचित न होने पर भी वह यह तो मानता ही है कि समाजजीवन की मूलभूत नींठ 
आर्थिक होती है। 

यह मान्य करना पड़ेगा कि आर्थिक, सामाजिक और सांस्कृतिक परिवर्तन को 
समझने की दृष्टि से मार्क्सवादी विचारधारा महत्त्वपूर्ण है। परंतु यह मान्य करना कठिन 
है कि मार्क्सवाद के कारण मानव-जीवन की समूची व्यामिश्रता का स्पष्टीकरण होता 
है! यह सही है कि मानव जीवन की अनेक घटनाओं की नींव आर्थिक व्यवस्था में 
होती है। लेकिन सभी वस्तुओं की नींव अर्थव्यवस्था में होती है, यह सही नहीं है। 
भारत कृषि-प्रधान देश होने के कारण उसमें पशुधन को महत्त्व प्राप्त होना स्वाभाविक 
है। लेकिन प्रश्न पैदा होता है कि गाय जितना महत्त्व भैंस को क्‍यों नहीं मिला। मतलब 
यह है कि मार्क्सवादी स्पष्टीकरण ठीक छ; तो भी वह पर्याप्त नही है। हर चीज के 
आर्थिक पहलू महत्त्वपूर्ण होते हैं। कोई भी घटना अनेक प्रक्रियाओं का परिपाक होती 
है। वह अनेक नियमों के अंतर्गत आती है। इसलिए अनेक नियमों के अनुसार उसका 
स्पष्टीकरण दिया जा सकता है। ये अनेकविध नियम इस्तेमाल में लाए जाएँ तभी उस 
घटना का संपूर्ण स्वरूप और उसमें निहित विविध पहलुओं के एक दूसरे के साथ 
संबंधों पर प्रकाश पड़ता है। इतिहास, मार्क्सवादी कहते हैं, उस तरह घटित हो भी 
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सकता है। परंतु वह व्यक्ति- व्यक्तियों के जीवन और सामाजिक गुटों के जीवन के 
द्वारा घटित होता है। और उसे जो स्वरूप प्राप्त होता है, वह इसीलिए कि व्यक्ति 
जीवन और समाज जीवन के द्वारा इतिहास का प्रवाह संस्कारित होता है। 

इस बात का कलास्वरूपशास्त्र में विशेष महत्त्व है। क्योंकि कलाकृति का निर्माण 
व्यक्तियों के द्वारा होता है। उन व्यक्तियों का व्यक्तित्व आर्थिक संबंधों से जिस तरह 
रचा जाता है उसी तरह वह प्रेम, दुनिया से हुई उपेक्षा, मानसिक ग्रंथि इत्यादि अनेक 
बातों के कारण भी रचा जाता है। मतलब यह है कि किसी व्यक्तित्व को समझना 
हो तो केवल इतना-भर समझने से काम नहीं चलेगा कि वह किस वर्ग में जन्मा और 
बढ़ा। उसके आसपास की समूची परिस्थिति की जानकारी प्राप्त करना अत्यावश्यक 
है और उसी के साथ उस व्यक्ति के द्वारा की हुई जीवनमात्र के चुनाव की अनिवार्यता 
भी ध्यान में लेना जरूरी है। यह चुनाव अनेक नियमों का परिपाक होता है और निदान 
कभी- कभी वह बोधपूर्वक विचारोपरांत किया गया होता है। उसके पीछे अनेक कारण 
(०७७३८$ ॥/070950॥$) हो सकते हैं। मान लीजिए कोई सुखी, शिक्षित मध्यमवर्गीय 
युवक मार्क्सवादी हो गया तो यह कहना गलत होगा कि केवल आर्थिक परिस्थिति 
के कारण उसने यह चुनाव किया। मार्क्सवादी कहते हैं कि धीरे- धीरे मध्यवर्ग का 
विलीनीकरण निर्धन मजदूरवर्ग में होगा। लेकिन फिर भी आर्थिक परिस्थिति के कारण 
मध्यमवर्गीय मनुष्य मार्क्सवादी कैसे होगा, यह इससे समझ में नही आता। वह दुर्बल 
दैववादी या प्रतिक्रांतिवादी भी हो सकेगा और मार्क्सवादी भी क्‍योंकि हो सकता है 
कि उसमें विद्रोह की प्रबल प्रवृत्ति थी। उसके माँ- बाप आवश्यकता से अधिक कठोर 
और अनुशासनप्रिय होने के कारण उसमें विद्रोह के बीज बोए गए हों या ऐन यौवन 
में अपने वैयक्तिक जीवन की तीव्र असफलता उसे चुभ गई हो। प्रेमभंग के कारण, 
घर में सौतेली माँ की उपस्थिति से या अन्य कारणो से उसने सामाजिक विद्रोह 
का बीड़ा उठाया हो -- यह भी संभावना है। परंतु वह चुनाव बोधपूर्वक, बौध्दिक 
परिवर्तन के परिणाम स्वरूप भी किया गया हो। यह असंभव नहीं। कितने ही 
मेधावी युवक बौध्दिक कारणों से (0880॥$) मार्क्सवाद की ओर मुड़े हुए 
हम देखते हैं।“ 

कलाकृति के बारे में विचार करते समय इन सभी पहलुओं पर गौर करना पड़ता 
है। मर्देकर का उदाहरण लें-- उनकी “शिशिरागम” से “काही कविता” अलग क्‍यों ? 
इन कविताओं में ज़हरीली उदासीनता क्‍यों है? शिशिरागम की मधुमधुरता के स्थान 
पर “काही कविता” की भाषा में खुरदरापन क्‍यों आया ? इस परिवर्तन के पीछे आर्थिक 
परिस्थिति का कारण कहीं,न-कहीं होना संश्व है। लेकिन व्यक्तिजीवन एवं 
व्यावसायिक जीवन की विफलता, कुसुमाग्रज द्वारा अभिव्यक्त आशावाद के संबंध में 
हुआ मोहभंग, बंबई जैसे नगर का अ-मानवीय जीवन, तुकाराम जैसे कवि का परिणाम 
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इत्यादि अनेक कारणों का परिपाक है। मर्ढेकर की कविता “काही कविता” की कुछ 
कविताएँ। हमने यह देखा है कि मार्क्स स्वयं यह अनुभव करता था कि आर्थिक के 
अलावा अन्य कारण भी महत्त्वपूर्ण हैं। लेकिन बादवाले मार्क्सवादियों ने यह गणित 
सरल बनाया। उन्होंने आर्थिक कारणों को एकमात्र कारण के रूप में महत्त्व दिया 
और व्यक्तिजीवन की परिस्थिति को पूर्णत: उपेक्षित किया। इसका एक महत्त्वपूर्ण 
कारण यह है कि सभी मार्क्सवादियों में दिखनेवाली मानवीय व्यक्तित्व के बारे में 
उदासीनता।४ 

6.8 

उपर्युक्त विवेचन से ध्यान में आएगा कि समाजशास्त्रीय कारण-परंपरा महत्त्वपूर्ण 
होगी तो भी कलाकृति का वह एक मात्र उद्भव-कारण नहीं बन सकती। कलाकृति 
के अनेक पहलू और वैशिष्ट्य होते हैं और हर वैशिष्ट्य के लिए अलग-अलग परंपरा 
अथवा नियम खोजना आवश्यक है। 

कलाकृतियों का एक वैशिष्ट्य है उसमें उत्पन्न नवीनता। नवीनता अलग-अलग 
प्रकार की होती है। कभी कलाकार प्रतिसृष्टि विनिर्मित करता है। इस नूतन सृष्टि 
के व्यक्ति यथार्थ मनुष्यों की अपेक्षा अधिक बड़े, घटनाएँ अधिक अनोखी एवं वैविध्यपूर्ण 
होती हैं और दुनिया की कुल रचना ही अधिक सही होती है।* यह नवनिर्मिति एक 
तरह की हुई। लेकिन अनेक बार लेखक यथार्थ दुनिया का ही चित्रण करके उनकी 
ओर देखने की नई दृष्टि देता है, प्रचलित सामाजिक प्रश्नों के नये उत्तर सुझाता 
है। सामाजिक प्रश्नों के संबंध मे नए विचार करने के लिए इब्सेन, शॉ जैसे लेखक 
नई दृष्टि प्रदान करते हैं। यह नवीनता कैसे उत्पन्न होती है, नई दृष्टि कैसे प्राप्त 
होती है, जो रवि को भी नहीं दिखता, वह कवि कैसे देख सकता है, इत्यादि प्रश्नों 
की ओर हम अब उन्मुख होंगे। नवनिर्मिति के बारे में दो प्रश्न उपस्थित होते हैं। 
() नयी कल्पनाएँ कैसे सूझती हैं? औ < (2) वे सचमुच नई और महत्त्वपूर्ण हैं? 
इनमें से पहले प्रश्न का विचार यहाँ प्रस्तुत है। 

नई कल्पनाएँ, नए उत्तर, नए दृष्टिकोण कैसे सूझते हैं, इस पर मनोवैज्ञानिकों 
ने बहुत अनुसंधान किया है। उसमें से कुछ अनुसंधानो का संकलन ग्रेहम वैलिस ने 
अपने “दि आर्ट ऑफ थॉट” पुस्तक में क्या है। बैलेस का विश्वास है कि नवनिर्मिति 
की प्रक्रिया सृष्टि की अन्य प्रक्रियाओं की भाँति नियमबध्द होती है। ये नियम प्राप्त 
किए जा सकते हैं, और अपनी आवश्यकताओं की पूर्ति के लिए उनका उपयोग किया 
जा सकता है। स्फूर्ति की संकल्पना के उपयोग से नवनिर्मिति का प्रश्न हल नहीं होता, 
उन्टे उसके चारों ओर एक गृढ वलय उत्पन्न होता है। परंतु इसी प्रश्न की ओर वैज्ञानिक 
दृष्टि से देखा जाए तो यह प्रश्न हल हो सकता है। इसलिए ग्रेहम वैलेस का दृष्टिकोण 
निश्चित ही स्वागता् है। 
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वैलेस ने नवनिर्मिति की चार अवस्थाएँ कल्पित की हैं।”” वे इस प्रकार:- (. पूर्व 
तैयारी (7०००४४४०/॥). इस अवस्था में निम्नोलिखित बातों का अंतर्भाव होता है। 
हमारे सामने जो समस्या है उसका स्वरूप स्पष्ट होना चाहिए। उस समस्या को हल 
करने के लिए लगनेवाले बौध्दिक हथियार, उनका इस्तेमाल करने के लिए लगनेवाला 
अनुशासन, अभ्यास, कुशलता इत्यादि का अपने पास होना आवश्यक है। समस्या को 
हल करने के लिए सचेत रूप में एकाग्र होकर प्रयत्न करना आवश्यक है। 

2. मन में प्रश्न के घुलने की प्रक्रिया (॥0009॥0॥)। इस अवस्था में बोधपूर्वक 
प्रश्न को टालना होता है। मन दूसरी ओर लगाने से बोधपूर्वक प्रयत्न टाले जा सकते 
हैं। इसका अर्थ इस अवस्था में अपना प्रश्न हल करने की दृष्टि से अपनी कोई प्रगति 
नहीं होती है, ऐसा नहीं। जिनका हमें स्पष्ट ज्ञान नहीं होता, ऐसे प्रयत्न मन के निचले 
स्तर पर चालू ही रहते हैं। इतना ही है कि वे चेतना के मार्गदर्शन में नहीं चलते। 

3. अचानक प्रश्न का उत्तर मिलना, नई दृष्टि प्राप्त होना। इसे वैलेस ने 
]परा॥॥00॥ नाम दिया है। अपने प्रश्न को उत्तर मिल रहा है, नई कल्पना सूझ 
रही है, इसका घुंघला बोध हमें होने लगता है और ठीक उसी वक्त बोधपूर्वक प्रयत्न 
करने पर यह अर्धस्फुट कल्पना हम पकड़ सकते हैं। इस अवस्था में ज्ो-जो सूझता 
है वह अचानक, अनायास, बिना बोधपूर्वक प्रयत्न किए सूझा है, ऐसा लगता है। इस 
अवस्था को _ स्फूर्ति” नाम दिया जा सकता है। स्फूर्ति अचानक आती है। उसपर अपना 
प्रभुत्व नहीं चलता, इसका कारण इस अवस्था में हमें जो प्राप्त होता है उसपर अपना 
अधिकार नहीं चलता, वह अपने ही मन की चेतना के परे चलनेवाली प्रक्रिया का 
फल है। 

4. तीसरी अवस्था में जो नई कल्पना सूझती है उसमें अपनी समस्या सचमुच हल 
होती है या नहीं, यह चौथी अवस्थामें जाँचा जाता है। इस अवस्था को ५छातलिबणा 
नाम दिया गया है। विज्ञान का कोई प्रश्न हम हल कर रहे होते हैं तो तीसरी अवस्था 
में हमें कोई उत्तर अचानक प्राप्त होते हैं। विज्ञान में इसका महत्त्व नहीं कि यह 
उत्तर कैसे सूझा। महत्त्व इस बात का है कि इस उत्तर से प्रश्न सचमुच हल हुआ 
या नहीं और यह तय करने के लिए अनुभव या प्रयोग का निकष लगाना पढ़ता है। 
कवि को जो नई कल्पनाएँ सूझती हैं उन्हें विज्ञान के निकष नहीं लगाने होते। लेकिन 
इसका अर्थ यह नहीं कि मन में स्फुरित हर कल्पना समान मूल्य की होती है। स्फूरित 
अनंत कल्‍्पनाओं में से कुछ कल्पनाएँ ही कवि चुनते हैं और बाकी त्याग देते हैं। यह 
चुनाव करते समय कवि कोई निकष इस्तेमाल करता है। उसके चुनाव के पीछे कुछ 
अनुशासन होता है। जिसके पाम ऐसा अनुशासन नहीं ऐसे कवि के काव्य में कल्पनाओं 
की राशि पड़ी हुई होती है। लेकिन सब बेतरतीब-सा होता है। ऐसी कविताएँ -खुंदर 
या अच्छी नहीं बनतीं। 
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बैलेस के विवेचन से एक बात स्पष्ट हो जाती है। वह यह कि नवनिर्मिति का 
एक महत्त्वपूर्ण हिस्सा चेतना की कक्षा के बाहर ही रहता है। इस मंजिल पर होनेवाली 
निर्मिति की चेतना हमें नहीं होती और उसका नियंत्रण भी नहीं किया जा सकता। 
तीसरी मंजिल में हमें जो प्रतीत होता है वह है नवनिर्मित कल्पना। लेकिन कुल निर्मिति 
प्रक्रिया के बारे में हम कुछ भी नहीं कह सकते। मनोवैज्ञानिकों की राय में सृष्टि की 
अन्य प्रक्रियाओं की तरह नवनिर्मिति की प्रक्रिया भी नियमबध्द ही होती है। वह वैसी 
ही होनी चाहिए। ऐसा सभी वैज्ञानिकों का विश्वास होना स्वाभाविक है। नवनिर्मित 
कल्पनाओं का विशिष्ट पध्दति से सूराग लगाया जाए तो नवनिर्मिति-प्रक्रिया कैसे और 
किन नियमों के अनुसार घटित होती होगी, यह बताया जा सकता है। 

इस तरह नवनिर्मिति के नियम खोजने के प्रयत्न अनेकों ने किए हैं। उनमें से साहचर्य 
के नियम (.995 ए 35502८2007) सभी के परिचय के हैं। बहुत पहले अरस्तू ने 
साहचर्य नियम बताए थे-- स्थान-साहचर्य, काल साहचर्य, साम्य, विरोध और 
कार्यकारणभावादि संबंध। वे आज भी स्वीकारणीय लगते है। शंकर का विचार सूझने 
पर अपने आप नंदी का विचार यदि सूझता है तो साहचर्य नियमों के कारण ही। किसी 
को लग सकता है कि इन नियमों पर निर्भर रहकर मन को मुक्त कर देने पर बहुत 
सारी नई कल्पनाएँ सूझेगी या नए बिंब मानस-चक्षुओं के सामने उभरने लगेंगे। लेकिन 
असल में देखा जाए तो साहचर्यनियमों के कारण पुन:प्रतीति दोती है, उनके कारण 
नई प्रतीति कैसे आएगी ? जिन वस्तुओं में मूलत: साहचर्य है उनमें से एक के विचार 
से दूसरा विचार अपने आप सूझता जाता है। मतलब यह कि यहाँ नवनिर्मिति के स्थान 
पर पुनर्निमिति ही घटित होती है। यहाँ कल्पनाशक्ति की अपेक्षा स्मरणशक्ति की 
अवधारणा ही अधिक ठीक है। फिर भी एक सीमित अर्थ में इन नियमों के अनुसार 
निर्मित बंधों में नाविन्‍्य देखा जा सकतः है। हमारी विचार प्रक्रिया तार्किक नियमों 
एवं ज्ञानद अवधारणाओं से नियंत्रित रहती है। लेकिन उसे स्वैर छो इने पर ऐसे घटक 
जो अन्यथा एकत्र नहीं आते वे इस साहचर्य के कारण एकत्र आ सकते हैं और इस 
तरह पुन:- प्रतीति ही नई प्रतीति लगने छूगती है। बहुत बार कुछ बातों का साहचर्य 
हमें चेतना पूर्व स्तर पर प्रतीत हुआ रहता है, लेकिन चेतन मन के स्तर पर हम 
उसकी दखल नहीं लेते। इसलिए चेतनाएरव स्तर पर साहचर्यनियमों से बना बंध जब 
चेतन मन के स्तर पर आता है तब पुन:प्रतीति नवप्रतीति लगने लगती है। 

परंतु नवर्निमिति के नियम भी हमें प्राप्त हो चुके है, ऐसा दावा कुछ मनोवैज्ञानिकों 
ने किया है। प्रसिध्द मनोवैज्ञानिक स्पीअरमन उन्हीं में से एक हैं। उसके नवनिर्मिति 
सिध्दांत का हम अब विचार करेंगे। स्पीअरमन की भूमिका इस प्रकार है- मनुष्य नई 
कल्पना, नई वस्तु इत्यादि का निर्माण करता है, यह वस्तुस्थिति सबको मान्य है। लेकिन 
यह कहने से कि मनुष्य में नवर्निमित््‌-क्षमता होती है, परिस्थिति पर कुछ प्रकाश 
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नहीं पड़ता। पहले देखी हुई चीजों को एकत्र लाना नवनिर्मिति नहीं है, क्योंकि नए 
की प्रतीति पुराने की पुन:प्रतीति नहीं होती। इसलिए साहचर्यनियमों से नवनिर्मिति 
का रहस्य नही खुल स्कता। उसके लिए दूसरे नियमों की खोज आवश्यक है। ऐसे 
नियम स्पीअरमन ने अपनी “द क्रिएटिव माइंड” पुस्तक में दिऐ हैं। इन नियमों का 
ज्ञान गुणात्मक नियम ((०४॥७॥२४० ए॥श८ंए65 ० ा०जा।ए्) और 'ज्ञान के 
संख्यात्मक नियम ((एक्का0॥309५6 ए7॥0.|0९$ 0 ।0५0॥2)" इस प्रकार दो गुट 
कल्पित किए हैं। इनमें से पहले गुट के नियम नवनिर्मिति की दृष्टि से विशेष महत्त्वपूर्ण 
हैं। उनमें से पहला नियम यह है कि मनुष्य में अपने संवेदनात्मक, भावनात्मक, 
क्रियात्मक अनुभव का भान रखने की प्रवृत्ति रहती है।” यह नियम नवनिर्मिति की 
दृष्टि से सबसे कम महत्त्वपूर्ण है। दूसरा नियम यह कि दो अथवा अधिक संवेदनाएं 
या कल्पनाएं मन के सामने हों तो उन्हें हमारा मन विविध बंधों से बंधे हुए रूप में 
देख सकता है।” यह नियम पहले से अधिक महत्त्वपूर्ण हो तो भी इस में नवप्रतीति 
की अपेक्षा पुन:प्रतीति का भाग बड़ा है, यह अस्वीकार नहीं किया जा सकता। तीसरा 
नियम यह है कि अगर कोई वस्तु या कोई संबंध मन के सामने हो तो इस संबंध 
में उस वस्तु से निबद्ध नई वस्तु का निर्माण मन कर सकता है।” नवनिर्मिति की दृष्टि 
से यह नियम सबसे अधिक महत्त्वपूर्ण है। उसके स्पष्टीकरण के लिए एक,आसान 
-सा उदाहरण ले लें--- मान लीजिए, एक त्रिकोण दिया हुआ है और संबंध दिया 
गया है --- “उलटापन” इन दोनों के संयोग से उलटा त्रिकोण तैयार किया जा सकता 
है| । 


हु 

मूल त्रिकोण उलटापन:-> दिया हुआ संबंध. नवनिर्मित त्रिकोण 

समझिए गोरा रंग दिया हुआ है और विरोध संबंध दिया हुआ है। इससे काले 
रंग की कल्पना हम कर सकते हैं। स्पीअरमन की राय में यह तीसरा नियम नवनिर्मिति 
की दृष्टि से सर्वाधिक महत्त्व का नियम है।४ 

कला की नवनिर्मिति में ये तीन नियम हैं, यह सिद्ध करने के लिए स्पीअरमन 
ने विविध कलाओं के उदाहरण दिए हैं। उनमें से वाइमय के कुछ उदाहरण हम देखेंगे। 
“द मर्चदट आफ वेनिस” में लोरेंझो जेसिका से कहता है; “प्र०४ 5०० 06 
7700॥॥॥ 802०5$ एएणा ॥॥5 ॥9॥0” इसमें मनुष्य और सोने की स्थिति के बीच का 
संबंध चंद्रपकाश के साथ जुड़ा हुआ होने के कारण नदी के किनारे सोए चंद्रप्रकाश 
की कल्पना सूझ गईं। शांत सोने की स्थिति में जो-जो अभिप्रेत है, वह सब चंद्रप्रकाश 
पर लागू किए जाने के कारण च्ंद्रप्रकाश अनोखा-सा भासित होता है।? लेखक नए 
चरित्र कैसे निर्मित करता है वह इसी नियम के कारण स्पष्ट होता है। उदाहरणार्थ, 
डिकन्स का मिस्टर पिकविक्‌ लीजिए। दुनिया में बहुत से अच्छे और भोले लोग मिलते 
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हैं। इन्हीं गुणों से आधिक्य का संबंध जोड़ने पर मिस्टर पिकविक निर्मित होता है। 
पात्रों की तरह घटनाओं का निर्माण भी इन्हीं नियमों के कारण संभव बनता है। 
उदाहरणार्थ, 'एलिस इन वंडर लैंड” में एक प्रसंग हैं कि एक विशिष्ट केक का टुकड़ा 
खाने पर एलिस ऊँची और बड़ी होने लूगती है। टेलीस्कोप के बारे में जो नियम है 
वही एलिस को लगाने पर एलिस के लंबी और बड़ी होने की कल्पना सूझी होगी, 
यह ध्यान में आता है।“ 

निर्मिति के संबंध में उपर्युक्त विवेचन ठीक है, यह मानकर हम चलें। अब दो 
प्रश्न उपस्थित होते हैं- () जो निर्मित हुआ है वह क्या सचमुच नया है? (2) जो 
नवनिर्मित हुआ है उसका सौंदर्य की दृष्टि से कोई महत्त्व है? इसमें से पहला प्रश्न 
उल करना कुछ कठिन नहीं है। अगर नवर्निमिति तकनीकी क्षेत्र की हो तो पेटंट की 
सूची रखनेवाले ऑफिस में पूछताछ की जा सकती है, क्योंकि हमने जो वस्तु निर्मित 
की है वह सचमुच उसके एहले अज्ञात थी, इस बात की पुष्टि वही ऑफिस कर सकता 
है।* कला के क्षेत्र में भी जन्म मृत्यु की सूची रखनेवाले बहुत-से समीक्षक होते हैं। 
अतः निर्मित वस्तु नई है कि नहीं, यह तय करना बहुत कठिन नही है। 

लेकिन दूसरा प्रश्न अधिक महत्त्वपूर्ण और जटिल है। सूझी हुई हर नई कल्पना 
सौंदर्य की दृष्टि से महत्त्वपूर्ण, सौंदर्यवृद्धि करनेवाली होगी, ऐसा नहीं। उदाहरणार्थ, 
लोरेंझो ने “नदी के किनारे पर चंद्रप्रकाश सोया है। ऐसा कहने के बजाय “चंद्रप्रकाश 
किनारे के गले पर बैठकर गला दबाता जा रहा है”, ऐसा कुछ कहा होता तो भी 
वह कल्पना नई होती। लेकिन हमने उसे काव्यपोषक कल्पना न कहा होता। प्रस्तुत 
संदर्भ में कम-से-कम ऐसी कल्पना अनौचित्यपूर्ण होती, अत: काव्यदोष का उदाहरण 
सिद्ध होती। उनकी कविता में अथवा किसी नई कविता में वह काव्यपोषक भी मानी 
जाती। इसका अर्थ यह कि नवनिर्मिति एवं कलानिर्मिति में अंतर है। कलानिर्मिति 
नवनिर्मिति होने के कारण नवनिर्मिति के नियम उसे लगाना स्वाभाविक ही है। लेकिन 
उससे काम नहीं चलता। नवनिर्मित वस्तु कलःत्मक है अथवा नही, यह निश्चित करने 
के लिए औचित्यादि अलग नियमों की आवश्यकता है, ये नियम अथवा निकष निर्मिति 
के नियमों में से नहीं मिलते यह सही है। सृष्टिनियमों की खोज और निकषों का उपयोग, 
ये दो स्वतंत्र प्रक्रियाएँ हैं। इसका अर्थ यह नहीं कि कलानिर्मिति नियमरहित होती 
है। यहाँ इतना ही अभिप्रेत है कि निर्मिति के नियम और कला के निकष दो अलग-अलग 
बातें हैं। परंतु निकष-विचार और निर्मिति-नियम विचार अछग हैं और सिर्फ पहला 
ही विचार सौंदर्यशास्त्र में प्रस्तुत है, इसका भान न रहने के कारण कभी सौंदर्यशास्त्रजञ 
अपने सिद्धांत में निर्मितिप्रक्रिया को अनावश्यक महत्त्व देते हैं और जिसका सचमुच 
में महत्त्व है, उस निकष-विचार को जाते-जाते कह देते हैं। इसका एक अच्छा उदाहरण 
सैम्युअल अलेग्जांडर के सौंदर्यविचार में प्राप्त होता है। 
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6.9 

अपनी पुस्तक “ब्यूटी ऐंड अदर फार्म्स ऑफ वैल्यू” में सैम्युअल अलेग्जांडर ने निम्न 
प्रकार से विवेचन किया है। सभी प्राणीमात्र में रचना प्रेरणा (॥7052 ० 
००577८200/0) होती है। उसी प्रेरणा का एक समृद्ध रूप कला- व्यवहार है। अलेग्जांडर 
ने रचना प्रेरणा की अभिव्यंजना की तीन सीढ़ियाँ कल्पित की हैं-(() पक्षी उसी प्रेरणा 
से घोंसले बनाते हैं लेकिन उन्हें इस बात की चेतना नहीं होती कि घोंसला क्‍यों 
बाँधा जाता है। विशिष्ट ऋतु में घोंसला बाँघने की क्रिया पक्षियों के द्वारा घटित होती 
है --- बस इतना ही। (2) मनुष्य घर बाँधता है इसी प्रेरणा से मनुष्य में और पक्षी 
में अंतर यह होता है, कि घर किसलिए बनाता है, इसका स्पष्ट बोध मनुष्य को होता 
है, पक्षियों को नहीं होता। (3) पहली दोनों अभिव्यक्तियों में निर्मित वस्तु की 
उपयुक्तता का बहुत महत्त्व होता है। लेकिन तीसरी सीढ़ी पर निर्मिति में उपयुक्तता 
का बहुत महत्त्व होता है। लेकिन तीसरी सीढ़ी पर निर्मिति में उपयुक्तता का विचार 
नहीं होता। विनिर्मित वस्तु उपयुक्त है अथवा नहीं, इसका महत्त्व न होकर वह दिखती 
कैसी है, इसका सारा महत्त्व होता है। इस अभिव्यक्ति में देखनेवाली की दृष्टि केवल 
चिंतन की (००॥2॥]॥9»7 ९९८) होती है। इस स्तर पर रचना-प्रेरणा के आते ही उसकी 
अभिव्यंजना कलास्वरूप धारण करती है। अलेग्जांडर ने सौंदर्य की परिभाषा निट्ठन प्रकार 
से की है। सौंदर्य चिंतन की सीढ़ी पर पहुँची हुई रचना प्रेरणा की अभिव्यंजना है।* 

अब प्रश्न यह है कि रचना-प्रेरणा केवल चिंतन की सीढ़ी पर जाती कैसे है? इस 
पर अलेग्जांडर का कहना है कि जब कलाकार का मन ऐंद्रिय माध्यम में अवतरित 
होता है, उसके साथ एकरूप होता है तभी तटस्थ अवलोकन या चिंतनशीलता संभव 
बनती है।” पुतला बनाना याने पत्थर में अपनी जान उँडेलना। उस तरह जान उंडेल 
दी हो तो पत्थर सादा पत्थर नहीं रहता और उसका नित्य व्यवहार के लिए उपयोग 
भी नहीं किया जा सकता। उस पत्थर का केवल चिंतन ही हो सकता है। 

रचनाप्रेरणा की पहली दो सीढ़ियों और तीसरी सीढ़ी में तुलना करने पर पता 
चलता है कि उन में गुणात्मक अंतर है। रचना की ये दो अलग जातियों हैं। 
तीसरी सीढ़ी पर चढ़ी हुई रचना दो महत्त्वपूर्ण बातों में पहली दो सीढ़ियों पर अवस्थित 
रचना से अलग है: () वह केवल चिंतन के लिए होती है, और (2) उसमें मानवीय 
मन और माध्यम एकरूप रहते हैं। ये दोनों गुण विशेष रचनाप्रेरणा से निकले हुए 
नहीं होते। वे सौंदर्य के निकष हैं और स्वतंत्रतापूर्वक उपयोग में लाए गए हैं। उनका 
रचना प्रेरणा से कोई संबंध नहीं है। उसे भी ये निकष लगाये जा सकते हैं। 
विश्वचैतन्यवादियों ने उन्हें वैसे,लगाया भी है। फिर रचनाप्रेरणा की पहली और दूसरी 
सीढ़ियों पर अवस्थित अभिव्यंजनाओं पर भी उपर्युक्त निकष लगाए जा सकते हैं। और 
इसीलिए किसी नाजुक फूल, किसी पंछी के सुंदर घोंसले या किसी राजमहल को हम 
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सुंदर कहते हैं। कलाकृति “सुंदर कलाकृति सिद्ध होती है। वह मन और माध्यम 
के एकत्रीकरण के कारण और चितनशीलता के कारण। वह रचनाप्रेरणा से निर्मित. 
हुई है अथवा नहीं, यह प्रश्न अप्रस्तुत है। हो सकता है कि वह इस प्रेरणा से निर्मित 
हुई हो, लेकिन इसलिए वह सुंदर नहीं ठहहरती। उसके लिए हमें अलग निकष उपयोग 
में लाने होंगे। मतलब सौंदर्य के निकष रचनाप्रेरणा की अवधारणा से नहीं प्राप्त होते। 
सुंदर वस्तुओं के बारे में विचार करते समय ये निकष महत्त्वपूर्ण हैं। रचनाप्रेरणा के 
सिद्धांत की अपने को कोई जानकारी होना अनिवार्य नहीं है। मतलब यह है कि निकष 
महत्त्वपूर्ण हैं, उत्पत्ति- सिद्धांत महत्त्वपूर्ण नहीं है, और इन दोनों में कोई संबंध 
न होने के कारण उत्पत्ति-सिघ्दांत को पूर्णत: अलग किया जा सकता है। अलेग्जांडर 
के द्वारा प्रयुक्त निकष और विश्वचैतन्यावादियों का निकष एक ही है। और अलेग्जांडर 
का अपना उत्पत्तिसिद्धांत सौंदर्य के बारे में विचार करते समय अप्रस्तुत ठहरता है। 
अलेग्जांडर को विश्वचैतन्यवादी सौंदर्यसिद्धांत ही प्रस्तुत करना था। लेकिन उसे प्रस्तुत 
करते समय उसकी ऐसी धारणा बनी थी कि मैं एक उत्पत्ति-सिद्धांत ही प्रस्तुत कर 
रहा हूँ। 

ऊपर हमने कलाविषयक कुछ उत्पत्ति-सिद्धातों का विचार किया, उससे 
निम्नलिखित निष्कर्ष निकलते हैं: 

) सुंदर वस्तुओं की निर्मिति एक प्राकृतिक घटना है, अत: उसकी निर्मिति के 
नियम मिल सकते हैं। 

2) लेकिन बहुत सारे सिद्धांत उत्पत्ति-सिद्धांत के रूप में अधूरे सिद्ध होते हैं। 

3) अर्थात सभी उत्पत्ति-सिद्धांत अधूरे होंगे ऐसा नहीं। कुछ सिद्धांत सही और 
पूर्णत: लागू पड़नेवाले सिद्धांत के रूप में स्वीकार्य हो सकते है। 

4) लेकिन ये सिद्धांत भी सौंदर्य के निकष के रूप में उपयोग में नहीं लाए जा 
सकते। 

उनमें से सौंदर्य-सिद्धांत निकाले नहीं ज। सकते। असल मे उत्पत्ति-सिद्धांतों का 
अनुसंधान और निकषों की खोज ये दोनों बातें एक नहीं हैं। 


3) 
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7. 

पिछले अध्याय में हमने “रच जाना (घटित होना)” और 'रचना' में (गढ़ना) 
में अंतर किया। कलाकृति रची जाती है या रच जाती है? जब कहा जाता है कि 
कलाकृति रची जाती है (या कलाकार कलाकृति को रचता है) तो यह सिद्ध होता 
है कि कलानिर्माण विशिष्ट उद्देश्य आँखों के सामने रखकर एवं विवक्षित तत्त्व मन 
में रखकर बोधपूर्वक की गई क्रिया है। लेकिन जब हम कहते हैं कि कलाकृति रच 
जाती है तब कलाकार केवल निमित्त भर बन जाता है और कलाकृति का निर्मातृत्व 
उसके पास नहीं रहता। निर्मिति उसके द्वारा होती है, उसके मन में होती है, लेकिन 
ऐसा नहीं कहा जा सकता कि वह बोधपूर्वक की गई है। भूतग्रस्त मनुष्य जो कुछ बोलता 
है या करता है उसका निर्मातृत्व उसका नहीं होता। हम कहते हैं कि एक़ अनोखी 
शक्ति का उसमें संचार होता है और उसके मुँह से वह शक्ति बोलने लगती है। उस 
आदमी का महत्त्व इतना ही कि वह अमानवीय शक्ति उसमें कुछ समय तक निवास 
करती है। कलाकार का भी ऐसा ही है। वह किसी शक्ति से आवेष्टित होता है और 
उसके द्वारा निर्मिति हो जाती है। अत: उसके स्वरूप की एवं उस निर्मिति के कारण 
होनेवाले परिणामों की उसे चेतना ही नही होती। प्लेटो ने अपने "अपालाजी” संवाद 
में काव्यनिर्मिति का श्रेय बोध या चेतना के परे होनेवाली एवं कवि को बार-बार 
आवेष्टित करनेवाली अमानवीय शक्ति को दिया है, यह हमने देखा! अन्य अनेक 
विचारकों ने भी ऐसा ही अभिप्राय दिया है। लेकिन फिर भी कवि होना है तो उपलब्ध 
समस्त काव्य का परिशीलन करना आवश्यक है, ऐसा भी समीक्षक बताते हैं। 
उदाहरणार्थ, संस्कृत काव्यशास्त्रियों ने कहा है कि काव्यनिर्मिति के लिए प्रतिभा जैसी 
अलौकिक शक्ति के साथ निपुणता और अभ्यास भी आवश्यक है। पाश्चात्य परंपरा 
में समीक्षक सिडनी, बेन जॉन्सन* इत्यादि विचारकों ने भी ऐसा ही अभिप्राय व्यक्त 
किया है। अभ्यास का महत्त्व मान्य करने पर यह स्वीकार करना पड़ता है कि 
कला-निर्मिति में कुछ अंश “रचना पड़ता है। स्फूर्ति एवं आवेष्टित होने के लिए अभ्यास 
आवश्यक नहीं होता, क्योंकि जे चीजें प्रयाससाध्य नहीं ही होतीं। जूं प्रयाससाध्य है 
उसको सिद्ध करने के लिए ही अभ्यास महत्त्व(ूर्ण ठहरता है। इस अभ्यास से हम 
विशिष्ट तकनीक सीख सकते हैं। विशिष्ट कौशल आत्मसात्‌ कर सकते हैं और वह 
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सब बोधपूर्वक करना पड़ता है। यह तकनीक और कौशल बोधपूर्वक उपयोग में लाना 
होता है और इसीलिए इस संदर्भ में बोधपूर्वक “रचना” की अवधारणा प्रासंगिक ठहरती 
है। स्फूर्ति और अभ्यास दोनों को महत्त्त्व देने का मतलब यह मान्य करना है कि कला 
निर्मिति के बारे में रचना और रच जाना” दोनों अवधारणाएँ महत्त्त्वपूर्ण हैं। अब 
हम कलासंबंधी जिस उत्पत्त्ति-सिद्धांत का विचार करनेवाले हैं, उस सिद्धांत के प्रवर्तक 
का वैशिष्टय यह है कि उसे “रचना” और “रच जाना” दोनों का महत्त्व मान्य था। 
उसने वैसा स्पष्टत: कहा भी है। यह सिद्धांत है फ्रायड़ का मनोविश्लेषणवादी सिद्धांत। 

इस सिद्धांत के कुछ वैशिष्टब ये हैं: निर्मिति-प्रक्रिया में जो गूढ़ता होती है, यह 
जो भाव रहता है कि एक अनोखी शक्ति से परिचालित होकर हमारे हाथ से कुछ 
रच जाता है, उसका स्पष्ट बोध रखकर यह सिद्धांत प्रस्तुत किया गया है। आवेष्टित 
होने की अवधारणा की अवहेलना न करते हुए, यह सब कैसे घटित होता है, इसकी 
खोज करने का प्रयास फ्ायड़ ने किया है। लेकिन ये आवेष्टित करनेवाली शक्तियाँ 
बाहर न हो कर अपने ही मन में होती है, ऐसा उसका मत है। उनका स्वरूप एवं 
कार्य करने की पद्धति हमारे सुसंस्कृत एवं बुद्धिनिष्ठ मन के स्वरूप की अपेक्षा अलग 
प्रकार की होने के कारण उसकी स्पष्ट चेतना हमें नही होती। लेकिन वे (शक्तियाँ) 
हममें वर्तमान होने पर भी अपनी नहीं हैं। अनेक क्षेत्रों में उपलब्ध होनेवाले प्रमाणों 
को देखने पर ध्यान में आएगा कि पुराचीन काल से चली आ रही मानव मन की 
एवं उसकी कार्यपद्धति की अवधारणा अधूरी है और इसलिए उपर्युक्त प्रमाणों की 
सहायता से हमें अपनी मन विषयक अवधारणा बदलनी होगी। यह सही है कि बहुत 
बार मनुष्य का मन बोधपूर्वक काम करता है। लेकिन यह भी सही है कि बहुत बार 
उसकी क्रियाएँ बोध के परे अवचेतन में चलती हैं। अवचेतन या अबोध मन 
(7॥८०॥5$200$) की अवधारणा को स्वीकार करने पर अवचेतन की प्रक्रियाओं का 
रहस्य सुलझ जाता है। फ्रायड़ के अवचेतन मन के सिद्धांत से कुल मानव-व्यवहार 
की एक नई संगति उभरकर सामने आती है 4सलिए यह मनोविशान का समग्र सिद्धांत 
है। न्यूटन के गुरुत्वाकर्षण के सिद्धांत के कारण जिस तरह ग्रहों का परिभ्रमण, समुद्र 
का ज्वार-भाटा, वृक्ष से फलों का नीचे आ गिरना इत्यादि अनेक बातों की संगति 
लग जाती है, उसी तरह फ्रायड़ के सिद्धांत से मनुष्य के स्वप्न, दिवास्वन, उसके 
हाथ से घटित होनेवाली सामान्य लेकिन प्रशालक्रारी गलतियाँ, चमत्कृतिजन्य विनोद 
(एशं) कला-सृजन, संस्कृति के कुछ वैशिष्ट्य, मनुष्य की मनोजन्य बीमारियाँ इत्यादि 
विविध बातों की संगति लग सकती है। लेकिन फ्रायड़ के सिद्धातों की सीमाओं का 
भान भी आवश्यक है। यह सही है कि मनुष्य की अनेक कृतियों के कारण उसके 
अवचेतन मन में होते हैं। लेकिन उसकी हर कृति का कारण अवचेतन मन में ही 
होता है, यह मानना गलत होगा। मनुष्य की कतिपय कृतियों के कारण उसके जाग्रृत 
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(चेतन) मन में ही होते हैं। सुसंस्कृत व्यक्ति नियमों का पालन करनेवाला प्राणी है। 
वह दुनिया की ठीक जानकारी रखता है। क्या करने पर क्या परिणाम निकलेगा, यह 
भी उसको ज्ञात रहता है। अपनी अनेक इच्छाओं की उसे स्पष्ट कल्पना रहती है और 
उनकी पूर्ति के लिए क्या करना चाहिए, इसका भी ज्ञान रहता है और इसलिए किसी 
व्यक्ति ने अपनी किसी कृति का कारण या प्रयोजन बताया तो हम उसकी कृति के 
स्पष्टीकरण के रूप में उसे स्वीकार करते हैं। समझिए किसी से हमने पूछा कि तुम 
हाथ क्‍यों धो रहे हो? अगर उसने कहा कि भोजन के पूर्व हाथ धोने का रिवाज है 
अथवा मेरे हाथ गंदे हो गए हैं और भोजन के लिए हाथों का स्वच्छ होना आवश्यक 
है तो उसका वह स्पष्टीकरण हम मान्य करते हैं। अन्य लोग भी सामान्यत: ऐसा ही 
करते हैं इसलिए इस स्पष्टीकरण से हमारा समाधान होता है। लेकिन अगर कोई मनुष्य 
समय-असमय हाथ धोने लगा तो उसका व्यवहार अनोखा लगेगा और उसका 
स्पष्टीकरण प्राप्त करने के लिए फ्रायड़ के सिद्धांत की मदद लेनी होगी। लेकिन सामान्य 
लोगों के व्यवहार के लिए फ्रायड़ का सिद्धांत लगाना भूल होगी। मनुष्य जब कुछ 
अनोखे ढंग से व्यवहार करने लगता है तब उसे अपनी कृति के निश्चित एवं स्वीकार्य 
कारण देना संभव नहीं होता। उसी समय अवचेतन मन का उल्लेख ठीक रहेगा। अन्य 
समय वह ठीक नहीं लगेगा। कला-सृजन को फ्रायड़ का सिद्धांत लागू करने का कारण 
यह है कि इस सृजन प्रक्रिया में बहुत सारी ऐसी बातें होती हैं, जिनका हमें सहज 
में अर्थ नहीं ज्ञात होता। ऐसा क्‍यों लिखा, इसका समुचित स्पष्टीकरण बहुत बार कवि 
नहीं दे पाते। यहाँ फ्रायड़ का सिद्धांत प्रासंगिक ठहरता है। लेकिन कभी कवि समुचित 
कारण दे सकता है और वे जँचने लायक भी होते हैं। ऐसे समय फ्रायड़ का सिद्धांत 
लागू करना गलत होगा। 

अन्य उत्पत्ति सिद्धांत कला-सृजन की सामान्य प्रक्रिया बताते हैं। लेकिन कलाकृति 
ऐसे ही क्‍यों रच गई, उसमें सही घटक इसी प्रकार से क्‍यों आए, इसके बारे में वे 
चुणी साध लेते हैं। उदाहरणार्थ, चंद्रप्रकाश देखकर लारेंजो को शांत सोए मनुष्य की 
ही याद क्‍यों आई इसके बारे में स्पीअरमन कुछ नहीं कहता। वह केवल तब सृजन 
की सामान्य प्रक्रिया ही बताता है। फ्रायड़ के सिद्धांत के कारण नव सृजन के सामान्य 
नियम तो ज्ञात होते ही हैं लेकिन दावा यह भी किया जाता है कि एक विशिष्ट कलाकृति 
के निश्चित वैशिष्ट्यों पर भी प्रकाश डाला जा सकता है। 

फ्रायड़ के सिद्धांत में कार्यकारण भाव की अवधारणा का बहुत महत्त्व होता है। 
उसी तरह यह भी अवधारणा नींव के रूप में स्वीकार की गई है कि मानव मन का 
कार्य उसकी विविध शक्तियों के संयोग-संघर्ष के कारण अथवा एक ही शक्ति की 
विविध अभिव्यंजनाओं के संयोग-संघर्ष के कारण उत्पन्न छोता है। मतलब यह है कि 
प्राकृतिक दुनिया का विचार करते समय न्यूटन ने जो मूलभूत अवधारणाओं का साँचा 
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तैयार किया वही अपने मानसिक व्यापारों के सिद्धांतों के लिए फ्रायड़ ने इस्तेमाल 
किया है। इन वैशिष्ट्यों के कारण फ्रायड़ के सिद्धांत को विशेष वैज्ञानिक प्रतिष्ठा प्राप्त 
हुई है। 

॥.2 

फ्रायड़ ने मन का जो चित्र प्रस्तुत किया उसे दो प्रकार से देखा जा सकता है। 
मानसिक प्रक्रिया बोधपूर्ण है या अबोधपूर्ण, इसपर ध्यान देना, यह देखने का पहला 
प्रकार है। इस दृष्टि से देखने पर मानसिक प्रक्रियाओं के तीन वर्ग हो जाते हैं- 

4) संबोध या चेतन (८०३८०), 

2) बोधपूर्व या चेतनपूर्व (96-००॥६८४०७४), 

3) अबोध या अवचेतन (एाशा$2079)| 

संबोध' प्रक्रियाएँ सभी के परिचय की होती हैं। शेष सभी प्रक्रियाएँ 'अबोध 
कही जा सकती हैं, ऐसा लग सकता है। लेकिन उनमें से कुछ का बोध हमें विशेष 
प्रयास्त किए बिना ही होता है। उदाहरणार्थ, बोलते समय कभी कभी हम चमत्कारिक 
गलतियाँ करते हैं। हमें पता ही नहीं चलता कि ऐसी गलतियाँ हमसे कैसे हो जाती 
है। लेकिन ये यों ही नहीं होतीं। हमारे मन में कुछ विशिष्ट अर्धस्फुट उद्देश्य होते हैं 
अत: वे गलतियाँ हमसे होती हैं। यह सही है कि ये उद्देश्य-पूर्ण नहीं होतीं। लेकिन 
उनकी व्यंजना हमारे बोलने मे आकस्मिक रूप से झलक जाती है और बोलते श्रमय 
हम गलतियाँ करते हैं। हमारे मन के उन अर्धस्फुट उद्देश्यों का अगर किसी ने भान 
हम को करा दिया तो हमें उस उद्देश्य का भान हो जाता है और हम मान्य करते 
हैं कि ऐसा उद्देश्य हमारे मन में था। यह उद्देश्य बोधपूर्व कहा जायगा। लेकिन बहुत 
बार बहुत प्रयत्न करने पर भी हम अपने मन के उद्देश्यों, इच्छाओं का भान नहीं होता। 
उन्हें अबोध कहा जाएगा। “अबोध” शब्द फ्रायड़ ने मानसिक प्रक्रियाओं को उद्देश्य 
कर प्रयुक्त किया है। उसके अलावा मन के एक विशिष्ट स्तर को उद्देश्य करके भी 
उसे उपयोग में लाया गया है। उसके अनुसार “अबोध मन” (अवचेतन मन) शब्द-प्रयोग 
रूढ़ हो गया है।' 

मन के शक्तिकेंद्रों की दृष्टि से देखने पर मन का एक अलग चित्र उपस्थित रहता 
है। ये शक्तिकेंद्र तीन हैं और फ्रायड़ ने उन्हें नाम दिए हैं: 

() अहं (520०) (2) अत्यहं ($%्थ - ०४०) और (3) तत्‌ (0)। उसमें से 
अहं की अवधारणा का आकलन मुश्किल नहीं है। हम क्या हैं और कैसे हैं इसका 
भान हमें रहता है। इस भान का विषय है अहं। हम जो कुछ करते हैं वह कोई देख 
रहा है, उसका मूल्यमापन कर रहा है, अपनी न्यूनताओं के लिए कोई दोष दे रहा 
है, ऐसा हमें सतत लगता रहता है। इस शक्ति को हम सदृसद्विवेकबुद्धि कहते हैं। 
उसी को फ्रायड़ ने अत्यहं' नाम दिया है। यह शक्ति हममें बचपन से नहीं होती। 
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बिलकुल बचपन में हम केवल इच्छा-तृप्ति के पीछे लगे हुए होते हैं। बाद में हमारी 
प्रेरणाओं को माँ-बाप नियंत्रित करते हैं। आगे चलकर हमारे मन का ही एक भाग 
इस नियंत्रण का काम करने लगता है। वह भाग ही सद्सद्विवेक बुद्धि या अत्यहं।* 

इसके अलावा हममें और एक शक्तिकेंद्र होता है। उसे 'तत्‌” नाम दिया गया है। 
बोध की दृष्टि से वह अनाकलनीय भाग है। हमारी प्राकृतिक प्रेरणाएँ यहाँ सतत 
खदबदाती रहती हैं। इन प्रेरणाओं की परितृप्ति कर सुख प्राप्त करना ही इस भाग 
की समझ में आता है। तार्किकता, काल एवं नैतिकता का उसे भान भी नहीं होंता। 

इन दो वर्गीकरणों में एक के लिए एक ऐसा संबंध नहीं हैं, उपरोल्लेखित तीसरी 
शक्ति का कार्यक्षेत्र अबोध मन (अचेतन मन) होता है और अहं का घर प्राय: 
बोध या चेतना होता है। लेकिन यह भूला नहीं जाना चाहिए कि अहं और अत्यहं 
की नींव कहीं अबोध मन में है।” इसके अलावा दो और अवधारणाओं की जानकारी 
प्राप्त कर लेना आवश्यक है। उसमें पहली “सेन्सार”] सेन्सार अलग शक्तिस्थान है, 
ऐसा मानने का कोई कारण नहीं है। लेकिन बोध या चेतना की नापसंद कल्पनाएँ 
दूर ढकेलने की प्रक्रिया सतत चलती रहती है। इस प्रक्रिया का एक नाम सेन्सार' 
है। 

दूसरी अवधारणा रतिशक्ति (#000) की है। बिलकुल व्यापक अर्थ में,हमारी 
यौन प्रेरणाओं की शक्ति को यह नाम दिया गया है। उसका वर्णन करते समय “यौन” 
के स्थान पर प्रेम” शब्द का उपयोग करना अधिक समीचीन होगा। 

अहंँ की नींव यद्यपि अवचेतन या अंबोध मन में होती है फिर भी उसका कार्यक्षेत्र 
अधिकांश रूप में बोध ही है। वस्तुस्थिति का स्पष्ट बोध होना, तर्कशुद्धता, शिव-अशिव 
का विवेक, काल की अवधारण। इत्यादि चीजें अहं के वैशिष्ट्य होते हैं। अहं को कुछ 
भी करना हो तो बाहर की परिस्थिति, तत्‌ एवं अत्यहं के दबाव का सतत ध्यान 
रखना पड़ता है। फ्रायड़ के कहने के अनुसार बहुत छोटे बच्चों में भी यौनशक्ति की 
उपस्थिति होती है। यह सर्वगामी यौनशक्ति जीवन के अलग-अलग कालखंडों में 
अलग-अलग स्थानों पर केंद्रित होती है। बचपन से यह शक्ति अपना स्थान तीन बार 
बदलती है। जिस स्थान में यह शक्ति होती है वह स्थान यौन दृष्टि से संवेदनक्षम होता 
है। आरंभ में इस शक्ति का स्थान होता है मुँह, इसके बाद गुर्देद्रिय और जननेंद्रिय 
आखिरी स्थान होता है।? उम्र की पाँच वर्ष की अवस्था में ही यह यौन-शक्ति की 
यात्रा पूर्ण होती है और पाँचवें वर्ष में बच्चों की शक्ति जननेंद्रिय में केंद्रित हुई रहती 
है। फिर किशोरावस्था में इसी यात्रा की संक्षेप में पुनरावृत्ति होती है। यह शक्ति 
कहाँ स्थिर हो गई है, इसपर मनुष्य का व्यक्तित्व निर्भर रहता है। इसे मानसिक ग्रंथि 
की विशेषत: ईड्रिपस कॉम्प्लेक्स की कुछ जानकारी लेना आवश्यक है|" बिलकुल छोटे 
बच्चों में भी यौन-इच्छाएँ निश्चित होती हैं। लेकिन उनका स्वरूप प्रौढ़ व्यक्तियों की 
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यौनावस्था से अलग होता है। छोटा बच्चा दुनिया की ओर ऐसे देखता है कि वह दुनिया 
का सम्राट है, अपने सुख के बीच आए किसी व्यवधान को वह पसंद नहीं करता। 
बच्चे के प्रेम का विषय होती है उसकी माता। इसलिए माता के प्रेम में हिस्सा माँगनेवाले 
पिता को वह शत्रु मानता है। वही बात भाई-बहनों के संबंध में भी है। अपने शत्रुओं 
को नष्ट करने की इच्छा छोटे बच्चे में उत्पन्न होना स्वाभाविक है। पिता को मारकर 
माता के प्रेम का आस्वाद अकेले लेने की कल्पना पर सोफोक्लिस का “ईड़िपस रेक्स” 
नाटक खड़ा है। यह फ्रायड़ की राय है। उस नाटक में दिखाया है कि ईड़िपस अनजाने 
अपने पिता को मार डालता है और माता से ब्याह करता है। फ्रायड़ का कहना है 
कि बराबर यही दो इच्छाएँ हर छोटे बच्चे में रहती हैं। लेकिन चूँकि बच्चे पर संस्कार 
होते हैं, उसकी स्वैर इच्छाओं पर बंधन रहते हैं। जल्दी ही छोटा बच्चा इस इच्छाद्वय 
को दबा देता है। उस इच्छा की भयावहता का इतना प्रभाव अंकित होता है कि उसके 
लिए वह स्मरण भी अवांछित होता है कि ऐसी इच्छाएँ उसमें पैदा हुई थीं। अबोध 
मन की दुनिया में ठेल दी गई महत्त्वपूर्ण चीज है, यह ईड्रिपस का इच्छाद्य। इस 
इच्छाद्य के कारण निर्मित परिस्थिति से छोटा बच्चा कैसे रास्ता निकालता है, इसपर 
उसका आगामी जीवन निर्भर रहता है। 

7.3 

मन की इच्छाओं और वस्तुस्थिति के बोध के दढ्ंद्व से अहं को मार्ग निकालना होता 
है। इच्छातृप्ति का सही मार्ग है वस्तुस्थिति में आवश्यक परिवर्तन कराकर अपना वांछित 
कार्य सिद्ध करा लेना। लेकिन बहुत बार परिस्थिति इतनी प्रतिकूल होती है कि अपना 
वांछित प्राप्त होना कठिन होता है। ऐसे समय हम काल्पनिक दुनिया का निर्माण करते 
हैं और उसमें अपनी इच्छा तृप्त करा लेते हैं। अपना दिवास्वप्न भी उसी का उदाहरण 
है। अपने “द रिलेशन ऑफ द पे।''ट टुडे - ड्रीमिंग” शीर्षक लेख में! फ्रायड़ ने 
दिवास्वपन और वाड्‌.मय के बीच की समानता पर विशेष बल दिया है। अत: इस 
लेख का दिवास्वष्न संबंधी विवेचन महत्त्वपूर्ण है। वह अपने विवेचन का प्रारंभ छोटे 
बच्चों के खेलों से करता है। यहाँ छोटे बच्चे 'स्कूल का खेल” खेलते हैं। एक बच्चा 
शिक्षक बनता है और अन्य बच्चे उसके विद्यार्थी बनते हैं। वस्तुस्थिति की बातों का 
स्वरूप कल्पना से कुछ समय तक बदलना यहाँ महत्त्वपूर्ण होता है। यह सही है कि 
बच्चे खेल और वस्तुस्थिति के बीच गड़बड़ नहीं करते। लेकिन बड़े लोग जिस 
गंभी रतापूर्वक यथार्थ जीवन जीते हैं उसी गंभी :तः से बच्चे ये खेल खेलते हैं। उसमें 
उनकी भावनाएँ सम्मिलित होती हैं। जिन प्रेरणाओं का यथार्थ में परितोष नहीं होता 
उनका परितोष खेल में होता है। लेकिन बच्चा बड़ा बनने पर ऐसे खेल नहीं खेलता। 
प्रौढों के लिए प्रेरणा परितृष्ति का एक अन्य रास्ता उपलब्ध होता है। वह है दिवास्वप्न 
के निर्माण का। क्रीड़ा और दिवास्वण में महत्त्वपूर्ण अंतर यह है कि बच्चों को खेल 
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के लिए प्रत्यक्ष वस्तुएँ चाहिए। इन प्रत्यक्ष वस्तुओं का कल्पना से रूपांतर कर उनका 
खेल में उपयोग कर लिया जाता है। लेकिन दिवास्वण में प्रत्यक्ष वस्तुओं की आवश्यकता 
नहीं होती। बच्चों के खेल में तो चूल्हा- बरतन लगते ही हैं, लेकिन दिवास्वप्न के 
घटक पूर्णतः काल्पनिक होते हैं। खेल और दिवास्वप्न में दूसरा महत्त्वपूर्ण अंतर यह 
है कि बच्चों को खेलने में शर्म नहीं लगती, उल्टे प्रौढ़ों को दिवास्वप्न में निमग्न होने 
में शर्म महसूस होती है। जिन प्रेरणाओं की परितृप्ति के लिए दिवास्वष्न का निर्माण 
करना होता है, वे औरों से छिपाकर रखने लायक होती हैं। ऐसी इच्छाएँ मुख्यतः 
दो होती हैं: () दुनिया पर बड़पणन प्राप्त करने की इच्छा और (2) वासना-प्रेरणा 
की परितृप्ति की इच्छा। बहुत बार इन दो इच्छाओं की तृप्ति एक ही दिवास्वन के 
कारण होती है। समझिए कोई व्यक्ति अपने दिवास्वप्न में बड़ा नेता बन गया है। वह 
बड़ा बन गया है अत: उसकी प्रेयसी का प्रेम उसे प्राप्त होगा ही, यह तो स्वाभाविक 
है। मनुष्य बताता है कि मैं कितना बड़ा हूँ। लेकिन बड़े होने की महत्त्वाकांक्षा के 
बारे में वह सामान्यतः नहीं बोलता। उसी तरह अपनी यौन-इच्छाओं के बारे में भी 
वह प्राय: नहीं बोलता। दिवास्वपष्न में इन दोनों इच्छाओं की परितृप्ति होती है अतः 
स्वाभाविकत: मनुष्य अपने दिवास्वनन औरों से छिपाकर रखता है। दिवास्वपण में 
वर्तमान, भूत एवं भविष्य तीनों की घटनाओं का उपयोग किया जाता है। उदाहरणार्थ 
समझशझिए, बचपन में ही माँ-बाप के मर जाने से एक अनाथ युवक दफ्तर में नौकरी 
की खोज में आया है। उसकी मुलाकात के लिए अभी कुछ समय होने के कारण वह 
दिवास्वण में रँग जाता है। उसमें उसे नौकरी मिलती है, अपने कर्तृत्व के बल पर 
वह ऑफिस में तरक्की पाता है, आखिर उस दफ्तर के मालिक उसे पार्टनर बनाते 
हैं और इच्छा व्यक्त करते हैं कि वह उनकी लड़की के साथ विवाह करे। यह सब 
उसके दिवास्वष्न में ही घटित होता है। इस दिवास्वप्न का जन्म वर्तमान काल में हुआ 
है लेकिन यह भी ध्यान में आता है कि उसके माँ-बाप के होते हुए उसे जो सुख प्राप्त 
हुए थे, अतीत के उन सुखों की स्मृति भी इस दिवास्वप्न में है। ऐसे सुख भविष्य में 
मिलेंगे, ऐसी आशा भी उसमें है। इस तरह वर्तमान, भूत और भविष्य तीनों काल 
के घटकों का इस दिवास्वप्न में उपयोग कर लिया गया है। दिवास्वप्न में बहुत समय 
तक खो जाना मानसिक बीमारी का आरंभ है। क्‍योंकि ऐसा करने से वास्तविकता 
के साथ संबंध टूट जाता है। लेकिन दिवास्वप्न में मग्न होनेवाला व्यक्ति मानसिक बीमारी 
की पकड़ में आ ही जाता है, ऐसी बात नहीं। परिस्थिति पर मात करने में आदमी 
को सफलता नहीं मिलती तब वह दिवास्वप्न का निर्माण करता है। लेकिन दिवास्वप्नों 
का समुचित उपयोग करने पर परिस्थिति को मात देने की शक्यता उत्पन्न होती है। 
दिवास्वन के आधार से कल्पनारम्य कथा, उपन्यास, काव्य लिखना भी दिवास्वप्न का 
अच्छा उपयोग हैं। केवल मनोरंजन के लिए लिखा हुआ वाड्मयीन दृष्टि से कमजोर 
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लेखन फ्रायड़ को अभिप्रेत है, यह उसने स्पष्ट कहा है। ऐसे साहित्य में नायक को 
प्रमुख स्थान प्राप्त होता है। उसे विश्वास होता है कि कितने ही संकट आ जाएँ, अंतिम 
जय होने ही वाली है। यह नायक हर एक का अहं ही है। वह एक विजय के बाद 
दूसरी विजय प्राप्त करता है, कथा के स्त्री पात्रों के आधार और प्रेम का विषय बनता 
है। उसकी विजय अपनी ही विजय होती है। उसे प्राप्त प्रेम अपना ही प्रेम होता है। 
कथा के अन्य पात्रों का विभाजन सज्जन और दुर्जन दो वर्गों में हुआ होता है। जो 
नायक की (मतलब हमारे) तरफ के होते हैं वे सब सज्जन और जो विरुद्ध होंगे वे 
सब दुर्जन, ऐसा आसान समीकरण होता है। लेखक के जीवन में घटित किसी वास्तव 
प्रसंग से उपन्यास की शुरुआत होती है और अन्य दिवास्वप्नों की तरह वह उसके 
भूत और भविष्य काल में संचार करती है। 

दिवास्वणन का निर्माण कोई भी कर सकता है, लेकिन उपन्यास हर कोई नहीं रच 
सकता। दिवास्वण निर्माता के इर्दगिर्द रचा जाता है अत: उसका सही स्थान उस व्यक्ति 
के भावजीवन में ही होता है। इसलिए एक का दिवास्वण दूसरे को मनोरंजक लगेगा, 
ऐसा नहीं कहा जा सकता। कोई मनुष्य अगर अपने शेख महंमदी दिवास्वप्न दूसरों 
को बताने लग जाए तो उन्हें उससे ऊब पैदा होना स्वाभाविक ही है। असल में एक 
का दिवास्वप्न दूसरे की पूर्णत: समझ में आएगा, ऐसा नहीं कहा जा सकता। लेकिन 
दिवास्वन जैसा उपन्यास सबकी समझ में आता है और सब का मनोरंजन कर सकता 
है। इसका एक कारण यह कि जिन्हें कलात्मक गुणविशेष कहा जाएगा ऐसे गुणविशेष 
उपन्यासकार अपने दिवास्वप्न में समाविष्ट करता है। उपन्यास की लेखन-शैली, 
कथावस्तु का रचना-कौशल इत्यादि गुणविशेषों का इस संदर्भ में उल्लेख किया जा 
सकता है। अर्थात्‌ उपन्यास के पठन परे जो संतोष प्राप्त होता है वह सर्वथा उन गुणों 
के कारण प्राप्त होता है, ऐसा नहीं। भाषाशैली, निवेदन-कौशल इत्यादि के कारण 
प्राप्त होनेवाला सुख एक प्रकार से आगे चलकर प्राप्त होनेवाली प्रेरणा परितृप्ति की 
केवल बिसात होती है। यह परितृप्ति प्राप्त होती है वह मुख्यत: हमारे मन के तनाव 
कम होने के कारण ही।” 

इससे एक बात स्पष्ट होती है कि उपन्यास दिवास्वप्न जैसा होता है। फिर भी 
वह केवल दिवास्वप्न है, इसलिए उपन्यास नहीं होता। उसमें अच्छी शैली, रचना-कीशल 
इत्यादि कलागुणों का होना आवश्यक होता है। दूसरी बात यह है कि उपन्यासकार 
को अपने दिवास्वप्न का साधारणीकरण करना होता है। समझ लीजिए कि उपन्यासकार 
की महत्त्वाकांक्षा अपने ऑफिस में प्रमुख होना है। वह रैशनिंग ऑफिस में काम कर 
रहा है और “क्ष/ और “य* व्यक्ति उसके मार्ग में अड़चनें पैदा कर रहे हैं। इस 
महत्त्वाकांक्षा का एक विशिष्ट संदर्भ है और यह सब एक विशिष्ट रैशनिंग ऑफिस 
में विशिष्ट समय घटित हो रहा है तो स्थलकाल का संदर्भ भी वैशिष्ट्यपूर्ण है। अगर 
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इस दिवास्वप्न का उपन्यास बनाना है और अगर वह औरों को मनोरंजक लगना चाहिए 
तो इस विशिष्टता पर बल कम करना होगा। वह रैशनिंग ऑफिस एवं अन्य कार्यक्षेत्रों 
(उदाहरणार्थ, अन्य ऑफिस एवं स्कूल, कॉलेज आदि स्थान) के बीच की समानता 
पर अधिक बल देना होगा। उसी तरह 'क्ष” और “य” के वैशिष्टथ कम कर उनमें 
एवं अन्यों में विद्यमान समानता को अधिक उभारना चाहिए। विभिन्‍न परिस्थितियों 
में समानता होती है तथा मनुष्यों और मनुष्यों में समानता होती हैं। इसीलिए ऐसा 
साधारणीकरण हो पाता है। (अर्थात्‌ साधारणीकरण की भी सीमाएँ होती हैं, यह भूलना 
नहीं चाहिए) साधारणीकरण हो सकता है इसलिए उपन्यास सभी को रोचक लग सकता 
है। साधारणीकरण की प्रक्रिया दिवास्वप्न की प्रक्रिया से भिन्‍न है। पहली प्रक्रिया दूसरी 
से नहीं निकलती या वह दूसरी का अविभाज्य घटक भी नहीं होती। फ्रायड़ द्वारा 
उल्लेखित उपन्यास के घटक शैली, रचना-कौशल इत्यादि दिवास्वप्न के घटक नहीं 
होते। इसका अर्थ यह कि दिवास्वष्न की प्रक्रिया को समझना उपन्यास के पूर्ण स्वरूप 
को समझना, उसके अपने खास वैशिष्ट्यों एवं अच्छे बुरे के निकष समझना नही होता। 
दिवास्वप्न घटित होते हैं, रच जाते हैं ऐसा कहा जा सकता है, लेकिन उसमें से उपन्यास 
का निर्माण करना कुछ घटित करना गढ़ना या रचना होगा। 

अब तक का विवेचन वाड्‌.मयीन गुणवत्ता की दृष्टि से दूसरे दर्ज के छेखन तक 
सीमित था। क्‍योंकि स्वप्नरंजक वाड्‌.मय महत्त्वपूर्ण वाड.मय नहीं होता। अच्छे और 
श्रेष्ठ साहित्य से स्वनरंजन का-सा सस्ता आनंद नहीं मिलता। श्रेष्ठ वाड्‌मय प्राय: 
मन को एक अर्थ में कष्ट ही देता है। हार्डी के टेस या ज्यूड़ दि ऑबस्कक्‍्यूर” उपन्यास 
मन को दुख देते हैं, ऑयल्लो के कारण मन उब्देलित होता है, /लियर” की वजह 
से दुनिया की सदाशयता पर अविश्वास होने लगता है, 'काफ्का” का “ट्रायल” अनाम 
भय से ग्रस्त कर देता है। जो अवस्था पाठक की होती है, वही अवस्था कुछ अंशों 
में ही सही, लेखक की भी होती है, यह मानकर चलें। इसका अर्थ यह कि ऐसे साहित्य 
के लेखक और पाठक स्वप्नरंजन में मशगूल रहनेवाले नही होते। वे दु:खी होते हैं 
और ऐसे दुख से ही महान रचनाएँ पैदा होती हैं। 

7.4 

इस प्रकार की कलाकृतियों का अन्वयार्थ लगाने के लिए हमे फ्रायड़ के 
स्वप्नविश्लेषण की ओर मुड़ना चाहिए क्योंकि स्वप्नों एवं महान कलाकृतियों में आशय, 
आशय की रचना, उनका बिंब-विधान, प्रेरणाएँ, उनमें से निर्मित होनेवाली मनोवस्था 
इत्यादि के बारे में बहुत साम्य है। 

प्रारंभ में ही फ्रायड़ के प्रकट स्वप्नों (0ध॥69 088॥5) और इन स्वणों के 
नीचे ढँँके सुप्त विचारों (0 0॥6७४॥॥॥000/४38) में किए हुए अंतर को समझ 
छेना आवश्यक है। यह कहते हुए कि मैंने ऐसा सपना देखा, जिसका निर्देश हम करते 
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हैं उसे प्रकट स्वप्न कहा जाता है। लेकिन स्वप्न का सही अर्थ झट से समझ में नही 
आता। यह प्रच्छन्‍न अर्थ खोज निकालना पड़ता है। जिसने स्वप्न देखा है, वह उसे पूर्णत: 
बता नहीं सकता, क्योंकि वह अर्थ अधिकतर बोध की कक्षा के बाहर होता है। यह 
अर्थ मुक्त कल्पना साहचर्य की सहायता से खोजना पड़ता है। यह प्रच्छन्‍न अर्थ और 
प्रकट स्वप्न के बीच के संबंध उलझे हुए होते हैं। किसी रूपकात्मक कथा (99/30।6) 
की भाँति स्वप्न का अर्थ इकहरा नहीं होता। स्वप्न का अर्थ लगाना हो तो उसके घटकों 
का प्रथम विश्लेषण करना पड़ता है, हर घटक का क्‍या अर्थ है यह देखना पड़ता है 
और फिर ये-घटक एकत्र कर उसमें से कौन-सा अर्थ निष्पन्न होता है, यह भी देखना 
पड़ता है। एकाध अर्थ-कण अनेक बिंबों का आश्रय लेता है तो कभी अलग-अलग 
अर्थ-कण एक ही बिंब के पीछे छिपे रहते हैं। यह अर्थ स्पष्टत: क्यों नहीं प्रतीत होता ? 
इस प्रश्न का उत्तर देने के लिए लिखे हुए अर्थ का स्वरूप जाँचना होता है और यह 
भी मालूम होना चाहिए कि स्वप्न का कार्य क्‍या होता है। हम स्वप्न तब देखते है 
जब सोए हुए होते हैं और उसका कार्य होता है ऐसी परिस्थिति का निर्माण करना 
कि हमारी नींद बाघारहित चलती रहे। नीद की दृष्टि से यही उचित होता है कि 
स्वप्न का सही अर्थ स्पष्टत: हम न समझें। अगर वह अर्थ अपने सही अर्थ में प्रकट 
हो जाए तो हम एकदम जाग जाएँगे, क्योंकि उसमें भयावह और लाज पैदा करनेवाला 
भी कुछ होता है, हमारे मन की कोई अतृप्त इच्छा उसके पीछे प्रेरक होती है। जागृति 
में ऐसी इच्छा को पूर्ण करना असंभव होता है। क्योंकि ऐसी कोई इच्छा हमारे मन 
में रहे, इसकी भी हमें शर्म महसूस होती है। उस इच्छा को हम झटककर निकाल 
देते हैं। ऐसा बरतते हैं कि जैसे वह इच्छा हमारे मन को कभी छुई नहीं थी। ऐसी 
इच्छा कभी पैदा हुई भी तो हमन उसे विस्मृति के गढ़े में कभी का गाड़ दिया होता 
है। ऐसी दबाई हुई इच्छा स्वप्न मे अपना संतोष कर लेती है, लेकिन वह अपने सही 
रूप में अवतीर्ण नहीं हो सकती। उसे अपना <्वरूप बदलकर ही मन के सामने आना 
पड़ता है। ऐसा न करने पर अपने मन का संसार उसे मन में प्रवेश ही नहीं देता। 
मान लीजिए, उसे प्रवेश मिल भी गया तो हमारा अहं सजग होगा और हम जाग 
जाएँगे। नींद में अहं का पहरा कुछ ढीला होता है, यह सही है। लेकिन वह पहरा 
पूर्णतः: उठाया नही जाता। वह अंशत: कायम रहता ही है। इसलिए हमारे स्वप्न मे 
कही अस्पष्टता, धुंधलापन आता है और कही 4।च की कड़ियाँ तिरोहित हुई दिखती 
हैं, स्व के पार्श्व की ये प्रेरक इच्छाएँ किसी भी सुसंस्कृत व्यक्ति में शर्मिंदगी पैदा 
करनेवाली होती हैं। उसमें अबाध यौन एवं घवसंक इच्छाएँ मुख्यत: होती हैं। उसी 
के साथ पराकाष्ठा की अंहकेंद्रितता, निकट के व्यक्ल्ियों के बारे में द्वेष, वे मर जाएँ 
ऐसी इच्छाएँ भी होती हैं। इच्छा का कायाकल्प दो चीजों पर निर्भर होता है-- () 
इच्छा कितनी शर्मनाक एवं भयावह है और (2) हमारे अंदर के पहरेदार का 
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अधिकार कितना कठोर है। छोटे बच्चों के स्वप्नों में इच्छाओं का कायाकल्प होने की 
जरूरत कम होती है। उसी तरह अपनी शारीरिक अवश्यकताओं से उ५-न होनेवाले 
स्वप्न में भी कायाकल्प नहीं होता। उदाहरणार्थ, रात को प्यास लगने पर हम स्वप्न 
देखते हैं कि हम पानी पी रहे हैं। ऐसे स्वप्न से हमारी नींद कुछ और समय के लिए 
अबाधित चलती रहती है। यहाँ हमारी इच्छा में लज्जास्पद या भयावह कुछ नहीं होता। 
अत: उसका बिलकुल कायाकल्प नहीं होता। 

स्वप्न में इच्छाओं का कायाकल्प निम्न प्रकार से होता है: 

(4) प्रतीकों का उपयोग (8)#॥00॥9॥7)- इनके सुप्त अर्थ वबिंडों के आधार से 
स्वप्न में अवतरित होते हैं। कुछ बिंबों एवं विशिष्ट अर्थों का नित्य ७।०५थ होने के 
कारण ये बिंब भाषा की तरह प्रतीक रूप बनते हैं। ये प्रतीक करीबन्‌ समान होने 
के कारण जिसे स्वप्न आता है, उसकी मदद के बिना भी उनका अर्थ आंशिक रूप 
में समझा जा सकता है। उदाहरणार्थ, राजा-रानी याने माँ-बाप, छोटे प्राणी याने 
भाई-बहन, जल याने जन्म, यात्रा थाने मृत्यु, कपड़े याने नग्नता. स्त्रीपुरुष - लिंग 
की कल्पनाएँ अनेक प्रतीकों से सूचित होती है। तीन का अंक, लाठी, छाता, वृक्ष, 
पिस्तोल, खंजीर, हवाई जहाज, ये सब पुरुष लिंग हैं। और गढ़ा, गुफा, भरनी, संदूक, 
जहाज, टेबुल, अलमारी, पुस्तक, घर स्त्रीलिंग; मिठाई, खोया, तालयुक्‍सै क्रिया 
संभोगसुख के प्रतीक हैं। फ्रायड़ ने दिखाया है कि स्वप्नों की तरह परिकथा, लोकवाड्‌.मय 
आदि में भी ऐसे प्रतीकों के उदाहरण प्राप्त होते हैं। 

(2) संक्षेप-प्रक्रिय (/000875800॥)” अर्थ-कणों में से कुछ कण ही प्रत्यक्ष 
स्वप्न में आते हैं और अन्यों का लोप होता है। जिन कणों में किसी बाबत में साम्य 
है ऐसे अलग-अलग कण एकात्म हो जाते हैं। इसके कारण जो बिंब बनता है उस 
पर भी संक्षेप-प्रक्रिय का परिणाम दिखता है। स्वप्न में दिखे व्यक्ति में दो-तीन 
अलग-अलग व्यक्तियों का मिश्रण दिखाई देता है। उदाहरणार्थ, एक का स्वरूप, दूसरे 
की पोशाक, तीसरे का व्यवसाय एक ही व्यक्ति में एकत्रित दिखता है। तीनों में कुछ 
समान गुण होने के कारण यह संयोग घटित दिखता है। इस प्रक्रिया के कारण दिखने 
वाले बिंबों में कुछ अस्पष्टता पैदा होती है। ऐसे बिंबों की निर्मिति को संमिश्र निर्मिति 
(00॥00/(/0"॥॥9॥0॥) नाम है! फ्रायड़ ने दिखाया है कि ये दो प्रक्रियाएँ स्वप्नों के 
अलावा अन्य क्षेत्रों में भी दिख पड़ती हैं। उदाहरणार्थ, बोलने की गलतियों का 
स्पष्टीकरण इस प्रक्रिया से दिया जा सकता है।  चमत्कृतिजन्य विनोद में भी यह 
प्रक्रिया दिखती है।?* स्वप्न इस प्रक्रिया के कारण घटित होते हैं। अत: उनके विविध 
अर्थ होते हैं। हर स्वप्न के अर्थ. के विविध स्तर हुआ करते हैं। मतलब उस स्वप्न के 
पार्श्व में विभिन्‍न प्रेरणाएँ होती हैं। इसे अनेकार्थ नियतता (0५/७-000॥॥0॥) 
कहते हैं। 
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(3) स्वप्न का विश्लेषण करने पर उसके पीछे अनेक अर्थ-कण दिखने लगते हैं। 
ये कण अलग-अलग केंद्रों के इर्दगिर्द जमा होते हैं। इनमें से एकाध केंद्र भावनात्मक 
दृष्टि से सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण होता है। लेकिन इन अर्थकणों का रूपांतर जब स्वप्न 
में होता है तब इस केंद्र को महत्त्वपूर्ण स्थान प्राप्त होता ही है, ऐसा नहीं। प्राय: 
उसे बहुत कम महत्त्व का स्थान प्राप्त हुआ दिखाई देता है। उसके स्थान पर दूसरे 
किसी केंद्र की ओर वह स्थान चला जाता है और सही महत्त्व का केंद्र पिछुड जाता 
है। इस प्रक्रिया को स्थानांतरण (0859।390९॥९॥॥) नाम है।'* यह समझना कठिन 
नहीं है कि महत्त्वपूर्ण केंद्र का स्थानांतरण क्‍यों हो जाता है। अगर सही महत्त्वपूर्ण 
केस को स्वप्न में भी महत्त्वपूर्ण स्थान प्राप्त होता है तो स्वप्न का सही अर्थ झट से 
समझ में आ जाएगा। लेकिन ऐसा नहीं होता, क्योंकि उसमें कुछ शर्मनाक या भयावह 
मौजूद रहता है। 

उपर्युक्त दूसरी या तीसरी प्रक्रियाएँ महत्त्व की होती हैं। अपने “इंटरप्रिटेशन ऑफ 
ड्रीम्स” ग्रंथ में फ्रायड़ कहता है, 098थथ 380॥8007॥शा। 80 6७श॥॥ 
007067580 6 [४४०0 टाक्लीशाशा 0 शीत ४९ 789 0०0०9॥, 350॥06 
॥6 ४॥ए८ए86 0 ॥6 06.” 

(4) स्वप्न हमेशा चित्रों की भाषा में होता है। सुप्त अर्थ-कणों को चित्र रूप 
धारण करना पड़ता है। “इसलिए”, “कारण”, “परंतु” इन केवल बुद्धिगम्य 
संबंधोंको चित्ररूप में उपस्थित करना कठिन होता है। स्वप्न के भाग एक दूसरों से 
जिस पद्धति से जोड़े जाते हैं, उसपर से ये बुद्धिगम्य संबंध पहचानने होते हैं। उसी 
तरह, परस्पर विरोधी बातों के लिए बहुत बार एक ही बिंब का प्रयोग किया जाता 
है। संदर्भ से ही उस बिंब का अथ जानना होता है। 

हमें जो स्वप्न स्मरण होते हैं उनमें उपरिनिर्दिष्ट प्रक्रियाओं के साथ और एक 
महत्त्वपूर्ण प्रक्रिया होती है। उसे फ्रायड़ दोयम व्यवस्थापन (56000 4॥५ 
8॥900/900ा) नाम देता है।“ पहले उल्लेखित प्रक्रियाओं से बनाया स्वप्न अधिक 
व्यवस्थित और ठीक-ठाक बनाने का प्रयत्न यह प्रक्रिया करती है। विनिर्मित बिंबों 
में संगति उत्पन्न करने के प्रयत्न में स्वप्न के पार्श्व में जो मूल अर्थ होता है, उससे 
भिन्‍न अर्थ प्राय: उत्पन्न होता है। इसलिए मनोविश्लेषक समन्वित स्वप्न का विभाजन 
कर उसके घटकों को अलग करता है और मुक्त कल्पना साहचर्य के रास्ते से उसका 
अर्थ (या अलग-अलग अर्थ) लगाता है। 

स्व में हम अपनी या समूची मानवजाति की बाल्यावस्था में चले जाते हैं।?” स्वप्न 
में जो प्रतीक प्रयुक्त होते हैं उनमे ऐसा दिखता है क्रि मानवजाति की बाल्यावस्था 
का कुछ भाग हर व्यक्ति में होता है और वह स्वण में प्रकट होता है। हमें अपनी 
बाल्यावस्था (पहले पाँच वर्षों की) की घटनाएँ प्राय: नहीं स्मरण होतीं। इसका अर्थ 
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यह नहीं कि हम यह काल पूर्णत: भूल जाते हैं। कुछ चीजें हमें स्पष्ट स्मरण होती 
हैं, लेकिन प्राय: वे महत्त्व की नहीं होतीं। स्थानांतरण की प्रक्रिया के कारण महत्त्वपूर्ण 
घटनाएँ एवं स्मृतियाँ पीछे छूटकर उनका स्थान कम महत्त्व की चीजों ले लेती हैं। 
विस्मृति में छिपे हुए ये घटक होते हैं- बाल मानस में वास करनेवाली यौन एवं हिंस्‍्त्र 
इच्छाएँ। छोटा बच्चा विलक्षण रूप में आत्मकेंद्रित होता है और उसको अपने सुख 
के अलावा दूसरा कुछ भी वांछित नहीं होता। अपने रास्ते में आनेवाले व्यक्तियों को 
नष्ट करने की इच्छा उसके मन में उत्पन्न होती है। इस हिंस्त्र इच्छा का विषय होते 
हैं माँ-बाप, भाई बहन, अन्य आप्तजन, उसमें भी समलिंगी व्यक्तियों के बारे में यह 
इच्छा विशेष तीत्र होती है। लड़का पिता का और लड़की माँ का द्वेष करती है। 
लड़का बाप का द्वेष इसलिए करता है कि समाज बाप के द्वारा लड़के की नंगी 
स्वयंकेंद्रितता पर बंधन डालता है। फिर, जैसा कि पहले कहा जा चुका है, लड़के 
के प्रेम का विषय उसकी माँ होती है। अत: उसमें हिस्सेदार बननेवाले पिता का वह 
द्वेष करे, यह स्वाभाविक ही है। छोटा बच्चा निष्पाप होता है यह धारणा गलत होती 
है। फ्रायड़ की मान्यता है कि संस्कृति के स्पर्श से वंचित बालक का मन विकृतियों 
का घर होता है।” स्वप्न में हम अपनी बाल्यावस्था में जाते हैं। इसका एकू अर्थ यह 
कि बचपन में हमारे मन में वास करनेवाली और बाद में विस्मृति में दबाई गई इच्छाएँ 
हममें पुन: जागृत होती हैं। ये बचपन की इच्छाएँ और उस काल की मानसिक प्रक्रियाएँ 
अपने बोध के परे होती हैं। क्योंकि सुसंस्कृत मनुष्य के दैनंदिन जीवन में इन इच्छाओं 
एवं प्रक्रियाओं को जरा भी स्थान नहीं होता। हमारे मन के बोध के परे का यह भाग 
ही अवचेतन या अबोध मन है। अवचेतन याने तत्काल के लिए भूली चीजें नहीं। 
अवचेतन याने विस्मृति में कायम दबाई हुई, इच्छाएँ और प्रक्रियाएँ” स्वप्न और स्वप्न 
के नीचे प्रच्छन्‍न अर्थकणों में अंतर ऊपर बताया गया है। ये सारे अर्थकण अवचेतन 
का हिस्सा नहीं होते, क्योंकि बहुत बार ये अर्थकण अपने जागते मन के विचारों की 
तरह या अनुभवों की तरह होते हैं और उनमें से कुछ स्वप्न के कुछ पहले हमारे अनुभव 
किए हुए होते हैं। उन्हें स्वप्न के पहले अनुभव की हुई चीजों का अवशिष्ट भाग नाम 
दिया गया है। यह भाग और अवचेतन का किसी इच्छा का संयोग होकर स्वप्न निर्मित 
होता है। 

फ्रायड़ का स्वप्न संबंधी सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण निष्कर्ष यह था कि हर स्वण में 
इच्छापूर्ति (४४७॥ ७।॥॥॥76/7) होती है। कुछ स्व इच्छापूर्ति के अतएवं सुखद होते 
हैं। यह सब स्वीकार करेंगे। उदाहरणार्थ छोटे बच्चों के स्वप्न या रात को प्यास लगने 
पर जल पीने का स्वप्न-लेकिन सुसंस्कृत, प्रौढ़ मनुष्य जो भयावह, दुःखदायी, चिंताग्रस्त 
स्वप्नों के आने की संभावना ही अधिक। स्वप्नों और उसके नीचे दबे विचारों में फ्रायड़ 
ने अंतर किया है। इन विचारों में स्वप्न के पहले अनुभव की घटनाओं का शेष भाग 
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रहता है और जागने में अपने अनुभव में दुख, चिता, निराशा, गुस्सा इत्यादि भावों 
से रँगे अनेक विचार या बातें होती हैं। स्वप्न-निर्मिति में इन विचारों का थोड़ा-बहुत 
कायाकल्प हुआ तो भी ऐसा नहीं होता कि मूल भावनाओं का अंश बिलकुल तिरोहित 
हो जाता है। ये स्वप्न भी इच्छापूर्ति के होते हैं। यह फ्रायड़ की राय कैसे मान्य होगी ? 
यह पहले कहा गया है कि फ्रायड़ की राय है कि हमारे मन में अलग-अलग शक्तियाँ 
एवं शक्तिकेंद्र होते हैं। इन शक्तियों को अलग - अलग चीजों के कारण संतोष प्राप्त 
होता है। लेकिन उनमें से एक को जिससे सुख, प्राप्त होता है उससे दूसरी को सुख 
होगा ही, ऐसा नहीं। इन शक्तियों के एक दूसरे के साथ संबंधों को ध्यान में लेने पर 
ऐसा न होने की शक्यता ही अधिक है। अवचेतन मन में दबाई और इसके कारण 
कायाकल्प कर आनेवाली इच्छाओं का सर्वसामान्य स्वप्नों में समाधान होता है। लेकिन 
भयावह स्वप्न में ये इच्छाएँ नंगे रूप में प्रकट होती हैं और इस कारण से हम नींद 
से जाग जाते हैं। इसका मतलब यह कि ऐसे समय स्वप्न को अपने कार्य में असफलता 
प्राप्त होती है। यद्यपि यह सही है तो भी स्वप्न का कार्य इच्छापूर्ति होता है, इस कथन 
को बाधा नही पहुँचती, इच्छाएँ अगर शर्मनाक हों तो सेन्सार का कठिन पहरा उन्हें 
बोध की देहलीज तक भी आने नहीं देता। नींद में यह पहरा ढीला हो जाता है। अत: 
ये इच्छाएँ बोध की देहलीज को पार कर सकती हैं। लेकिन नींद में भी पहरे का संपूर्ण 
अभाक कभी नहीं होता। इसलिए निष्कासित की हुई इच्छा अगर पहरेदार को मिल 
जाती है तो वह उसे सजा देता है। इसलिए मन के उस हिस्से को (याने जिनमें वह 
इच्छा होती है।) दुख होता है। लेकिन पहरेदार को याने मन के दूसरे भाग को --- 
उससे सुख मिलता है। इस तरह समूचे मन को या उसमें से एक अंश को इच्छा तृप्ति 
का संतोष स्वप्न के कारण प्राप्त होता है। स्वप्न में पहले दिन के अनुभव का शेष 
भाग होने के कारण और बहुत बार वह भाग पातना देनेवाला होने के परिणामस्वरूप 
स्वप्न में दुख या चिंता का स्पर्श रहता है और इसलिए स्वप्न के कारण इच्छापूर्ति 
होती है, यह हमें ठीक नही लगता। लेकिन कभी इस शेष भाग में वर्तमान किसी 
इच्छा की परितृप्ति स्वप्न में होती है और उस्तके कारण आनंद प्राप्त होता है। लेकिन 
फ्रायड़ को इस तरह ऊपर-ऊपर की इच्छा की तृप्ति अभिप्रेत नहीं है। बिलकुल गहरे 
में, बचपन के नद में अतृप्त रही इच्छा जब त॒व्म जग नहीं जाती तब तक स्वप्न नहीं 
आएगा, ऐसी फ्रायड़ की मान्यता थी।“ 

अब हमें देखना है कि उपर्युक्त जानकारी के संदर्भ में कलानुभव पर कुछ प्रकाश 
पड़ता है अथवा नहीं। कलानुभव की ओर दो दृष्टियों से देखा जा सकता है- या तो 
कलाकृतियों का अनुभव लेने की दृष्टि से अथवा उनेको निर्मित करनेवाले की दृष्टि 
से। लेकिन फ्रायड़ के सिद्धांत के संदर्भ में उन दो दृष्टिकोणों में अंतर करने की 
आवश्यकता नहीं है। जो प्रक्रिया आस्वादकों में चलती है वही कलाकारों में भी चलती 
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है, इस संदर्भ को लेकर यह माना जा सकता है। (ऐसा नहीं कि ऐसा मानना सदैव 
उचित होगा। एकाध चालाक लेखक पाठकों में चलनेवाली प्रक्रिया को ध्यान में लेकर 
अपने भावविश्व में कुछ भी न घटित होते हुए भी भावाकुलता का स्वांग भर सकता 
है। लक्स टॉयलेट साबुन का विज्ञापन करनेवाला मनुष्य स्वयं लक्स इस्तेमाल करता 
ही है, ऐसा नहीं। लेकिन बहुत बार लेखकों एवं पाठकों में सहानुकंप की संभावना 
अधिक रहती है।) 

फ्रायड़वादियों की राय में कलानंद (और विशेषत: धाड्मयीन आनंद) इच्छा-पूर्ति 
का आनंद ही होता है। स्वप्नरंजक उपन्यासों में जो इच्छाएँ तृप्त होती हैं वे हम अन्यों 
से चुराकर भले ही रखें उन्हें हम अपने पास स्वीकार कर लिए होते हैं। महान वाड्मय 
में जो इच्छाएँ पूर्ण होती हैं उनकी स्थिति ऐसी नहीं होती। उन्हें हम बोध के क्षेत्र 
से बाहर कर देते हैं, क्योंकि उनमें शर्म या भय लगने लायक कुछ होता है। यह सही 
है कि वे वाड्‌.मय में होती हैं परंतु उन्हें उसके लिए कायाकल्प करना पड़ता है। वाड्‌.मय 
में इन इच्छाओं की भले ही तृप्ति हो जाती हो, उनका असली स्वरूप हमारी समझ 
में नहीं आता और इसलिए इच्छा तृप्ति होने की बात भी स्पष्ट रूप में प्रतीत नही 
होती। महान वाड्मय सामाजिक, बौद्धिक एवं राजनैतिक प्रश्नों के इर्द-गिर्द केंद्रित 
होने पर भी स्वप्न की तरह उसमें भावनात्मक अर्थों की भीतरी पर्तें भी हौती हैं। 
इस तरह के वाडमय के बीज अपनी मूलभूत प्रेरणाएँ, पारिवारिक तनाव, दो 
पीढ़ियों के बीच का संघर्ष इत्यादि भाव-जीवन के महत्त्वपूर्ण प्रश्नों में ही प्राप्त होते 
हैं। ऐसा साहित्य हमारे मन के अहं, अत्यहं और मन की तीसरी शक्ति तत्‌, इन 
तीन मन:शक्तियों के बीच का संघर्ष दिखाता है। उसी तरह सुखेच्छा का तत्त्व या 
सुखतत्त्व (0॥09598 (॥#096 ) एवं यथार्थ - तत्त्व (8909४ 90॥06) के 
बीच के संघर्ष के दर्शन भी इस साहित्य द्वारा होते हैं। प्रत्यक्ष जीवन में यह संघर्ष 
और उसके शक्तियों के स्वरूप का जितना बोध हमें होता है, उससे अधिक स्पष्टतापूर्वक 
यह संघर्ष हमारे सामने प्रस्तुत होता है। इच्छाओं की परितृप्ति होने की प्रतीति अनजाने 
हो जाती है लेकिन इच्छाओं के असली स्वरूप की जानकारी न होने के कारण 
इच्छा-तृप्ति का स्पष्ट ज्ञान हमें नहीं होता। एक ओर इच्छा-तृप्ति होती है; दूसरी ओर 
इच्छा-तृप्ति के रास्ते में वर्तमान अनंत विपत्तियों का यथार्थ चित्रण भी होता है। इस 
तरह सुखतत्त्व के साथ वास्तवतत्त्व का पालन होता है। स्वप्नरंजक उपन्यासों में 
आपत्त्तियों का चित्रण प्रभावपूर्ण न होने के कारण इच्छातृप्ति करीबन्‌ अनायास होती 
हुई दिखती है और इच्छा-तृप्ति के लिए छोटी-बड़ी कीमत चुकानी पड़ती है, इसका 
एहसास नहीं होता। इसके विपरीत, श्रेष्ठ वाड्मय में अपने मन में गहरे में अंकुरित 
इच्छाओं की परितृप्ति होती है। लेकिन उसके लिए जबरदस्त कीमत भी चुकानी 
पड़ती है। मतलब एक ओर तत्‌ की परितृप्ति होती है, लेकिन उसके लिए जबरदस्त 
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कीमत वसूल होने के कारण अत्यहं का भी परितोष होता है। इन परस्पर विरोधी 
शक्तियों का तनाव झेलने की आदत अहं को होती है। और इस तरह वाड्मयीन अनुभव 
अहं के लिए भी उपकारक सिद्ध होता है। 

ऊपर कहा ही है कि हमारे मन की शक्तियों का संघर्ष प्रत्यक्ष जीवन की अपेक्षा 
वाड्मय में अधिक व्यवस्थित, अधिक पूर्णत: दिखाया जाता है। वाड्मय के कुछ 
गुण-विशेषों के कारण यह शक्‍्य होता है। वाड्मय कृति की रचना सुव्यवस्थित होती 
है और उसकी विशिष्ट शैली होती है। इस रचनातत्त्व के स्वीकार करने से हम मानो 
अपने अत्यहं को बताते हैं कि अनुभव की सभी बातों पर हमारा नियंत्रण रहता है। 
विशेषत: हमने अपनी विध्वंसक शक्तियों को नियंत्रित किया है। ऐसा करने से हमारे 
मन के अत्यहं का तनाव बहुत कम होता है और चिताओं का बोझ हलका हो जाता 
है। इसलिए हमारे मन का संघर्ष ठीक तरह से देखने को हम तैयार रहते हैं। इसका 
और एक कारण यह है कि वाड्मय को पढ़ते समय हम अपने ही भावनात्मक प्रश्नों 
को इस तरह देख सकते हैं कि वे प्रश्न दूसरों के -- अर्थात्‌ वाड्‌.मय कृति के पात्रों 
के -- हों। पात्रों एवं घटनाओं का साधारणीकरण होने के कारण और हममें और पात्रों 
में कुछ महत्त्वपूर्ण बातों में साधर्म्य होने के कारण असल में हम उनके द्वारा अपने 
ही प्रश्न सुलझाते रहते हैं। लेकिन चेतना या बोध के स्तर पर हम ऐसा भी कह सकते 
हैं कि ये प्रश्न केवल पात्रों के ही हैं, उनका हमसे कोई संबंध नहीं। स्वप्न की भाषा 
जिस तरह बिंबों की होती है, उस्त तरह उपन्यासों, कहानियों की भाषा भी बिंबों की 
ही होती है। उनके शब्दों का कार्य हमारे सामने दृश्यों, प्रसंगों, व्यक्तियों को ही 
खड़ा करना होता है। ये बिंब हमारी सुप्त प्रेरणाओं का आवाहन करते हैं। लेकिन 
उनसे प्रतीत होनेवाले अर्थ का स्पष्ट, अवधारणात्मक बोध हमें नहीं होता। ऐसा स्पष्ट 
बोध न हो, यही योजना की जाती है। ऐसा बोध जिस तरह स्वप्न का भंग करता 
है, उस तरह वाड्‌.मयास्वाद को भी भंग कर दंता है। बोध की दृष्टि से हम वाड्मय 
के अनुभव की ओर तटस्थतापूर्वक देखनेवाले दर्शक होते हैं। लेकिन दूसरे एक स्तर 
पर हम वह अनुभव स्वयं ले रहे होते हैं, वाइमय का जीवन स्वयं जीते हैं। वाइमय 
कृति के पात्र लेखक एवं पाठक के व्यक्तित्त्व के ही विभिन्‍न भाग या पहलू होते है। 
दोस्तोवस्की के “इड़ियट” में मिश्किन और रोगाजिन, स्टीवन्सन के डॉ. जेकिल और 
मि. हाइड, सरवेंटीज के डान क्विक्जट और सै०॥ पान्‍जा, एक ही व्यक्तित्व के दो 
भाग हैं। उनमें से एक से हमारा नाता बोध के स्तर पर होता है और दूसरे का अवचेतन 
के स्तर पर। उपन्यास, नाटक में हमारे भावनात्मक प्रश्न जब प्रस्तुत किए जाते हैं 
तब स्थानांतर की प्रक्रिया का उपयोग होता है। इसके लिए हैम्लेट का उदाहरण लिया 
जा सकता है। हैम्लेट में ईड़िपस ग्रंथि का प्रभावपूर्ण चित्रण हुआ है यह सब जानते 
है। हैम्लेट जिन शब्दों में अपनी माँ की निर्भ्त्सना करता है, उसी से उसका अपनी 
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माँ से प्रेम किस प्रकार का था, इसकी कल्पना आ जाती है। वह गट्रुड़ का केवल 
लड़का ही नहीं है, माँ ने क्लाड़िअस से विवाह किया इसलिए उसे जो गुस्सा आता 
है वह प्रेमी का गुस्सा है। माँ के प्रेम में हिस्सा माँगनेवाले पिता के प्रति द्वेष भी हैम्लेट 
के मन में है। लेकिन यह द्वेष सीधे व्यक्त नहीं होता। इसका कारण उसके पिता के 
बिंब का विभाजन होकर उसमें से तीन व्यक्तिचित्र निर्मित हुए हैं- (4) पिता की 
मृतात्मा, (2) क्लाड़िअस और (3) पलोनिअस। पिता के प्रति उसका द्वेष क्लाड़िअस 
की ओर उन्मुख हुआ है। घृणा एवं तुच्छता पछोनिअस' की ओर उन्मुख है, और उन 
सबके परिमार्जन के रूप में यानी पिताजी की मृतात्मा के प्रति प्रेम और आदर तथा 
अनुकंपा द्विगुणित हुई है। हैम्लेट को पिताजी के प्रति प्रेम निश्चित कैसा लग रहा 
था? बोध के स्तर पर प्रेमादर और अनुकंपा और अवचेतन के स्तर पर द्वेष, नफरत 
और तुच्छता -- ये परस्पर विरोधपूर्ण भावनाएँ उसके मन में थीं। लेखक-पाठको की 
स्थिति भी ठीक यही होती है। उपन्यास के चरित्रों एवं घटनाओं के संबंध में उनकी 
प्रतिक्रियाएँ विविध स्तरों पर होती रहती हैं।” 

शोकात्मिका के नायक से तादाम्य स्थापित कर हम अपनी विद्रोही प्रेरणाओं का 
परितोष प्राप्त कर लेते हैं और उसके लिए मिलनेवाली सजा एवं दुख को एक सीमा 
तक हम स्वीकार कर लेते हैं अपने दैनंदिन जीवन में न इतने विद्रोही होते और न 
इतने दुखी। इसलिए वाड्मय पढ़ते समय अपने रोजमर्रा के अनुभव की अपेक्षा 
अधिक संपन्न एवं समग्र परितोष देन्रेवाला अनुभव हमें प्राप्त होता है। यह अनुभव 
पहले लेखक को और बाद में आस्वादक को प्राप्त होता है। इस सिद्धांत के अनुसार 
मिल्टन के 'पैराडाइज़ लॉस्ट” का विश्लेषण करने पर काव्य संबंधी कुछ प्रश्नों का 
हल मिलता है। मिल्टन ने कहा है कि देवताओं ने मानव से जिस रीति से व्यवहार 
किया है वह कैसे योग्य है, यह दिखाने के लिए 'पैरेडाइज़ लॉस्ट” लिखा गया। बोध 
या चेतन स्तर पर मिल्टन देवताओं की तरफ है, लेकिन एक अलग स्तर पर वह 
शैतान एवं स्वलनशील मनुष्य की तरफ है, ऐसा लगता है। शैतान की व्यक्तिरेखा 
इतनी तेजस्वी होने का कारण वही है। यह व्यक्तिरेखा इतनी तेजस्वी है कि यह मत 
प्रचलित था कि शैतान ही 'पैराडाइज़ लॉस्ट” का नायक है, कवि के मन की विद्रोही 
प्रवृत्ति का प्रतीक है। शैतान छोटे बच्चे की दृष्टि से पिता एवं ईश्वर में बहुत साम्य 
रहता है। शैतान का ईश्वर के विरुद्ध विद्रोह दो पीढ़ियों के बीच के सनातन संघर्ष 
का प्रतीक ही है। ज्ञानवृक्ष का फल खाने से मानव का स्खलन होता है, स्त्री के एवं 
शैतान के प्रोत्साहन से वह फल खाने के लिए प्रवृत्त होता है। मानव की यह ज्ञानपिपासा 
है। बाल्यकाल में बच्चे के मन में उत्पन्न होनेवाली यौन-विषयों के बारे में जिज्ञासा। 
इसी जिज्ञासा का आगे चलकर ज्ञानोपासना में रूपांतर होता है। शैतान और आदम 
के रूप में मिल्टन के मन की एक प्रवृत्ति को -- विद्रोही प्रवृत्ति को पूरी परितृष्ति 
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मिली और दोनों को मिली सजा की तीव्रता कम न करने के कारण उसके अत्यहं 
को भी परितोष प्राप्त हुआ। श्रेष्ठ वाइमय के कारण मनुष्य की सभी प्रेरणाओं को 
परितोष मिलता है और उसके व्यक्तित्त्व को एक नई एकता प्राप्त होती है, उसकी 
प्रेरणाओं का संतुलन होता है।* 

फ्रायड़वादियों की राय में स्वप्नों की संरचना जिस तरह हमारी अवचेतन की शक्ति 
एवं प्रक्रिया पर निर्भर होती है उसी तरह वाड्‌.मयीन रचना की संरचना भी इन्हीं 
शक्तियों एवं प्रक्रियाओं पर निर्भर रहती है। कया इसका अर्थ यह लें कि स्वप्नों की 
भाँति कलाकृति भी रच जाती है या घटित हो जाती है और बोधपूर्वक रची नहीं 
जाती ? कला-निर्माण में चेतना का कुछ स्थान है या नहीं? फ्रायड़ या फ्रायड़वादियों 
का ऐसा विचार नही है। वे यह मानते हैं कि अचेतन की प्रक्रियाओं के कारण जो 
घटित होता है उस पर कलाकार चिकित्सक दृष्टि से हाथ फेरता है, उसमें बदल करता 
है, उसमें से कुछ भाग निकाल देता है और किसी भाग को उभार देता है। ये प्रक्रियाएँ 
अवचेतन की नहीं हैं। दिवास्वन एवं वाड्‌.मय के अंतर के संबंध में चर्चा करते हुए 
फ्रायड़ ने दो मुद्दे प्रस्तुत किए थे- (4) वाड्‌.मय में साधारणीकरण अभिप्रेत रहता 
है और (2) वाड्‌.मयीन कृति में वाड.मय मूल्य (उदाहरणार्थ विशिष्ट शैली) आवश्यक 
हैं। ये दोनों मुद्दे चेतना के कार्य का महत्त्व ही दिखाते हैं। सादे स्वप्न में भी दोयम 
व्यवस्थापन (52०८७0०49 ०0०४७०थ॥0०) की प्रक्रिया के कारण व्यवस्था उत्पन्न होती 
है। यह प्रक्रिया भी अवचेतन की प्रक्रिया नहीं है। जो स्वप्न में भी आवश्यक है, होता 
है। उसका कलाकृति में भी आवश्यक होना नैसर्गिक ही है।” 

कलाकार को पात्र, घटनाएँ, बिंब, प्रतीक प्राप्त हो सकते हैं। शाब्दिक विदग्ध 
उक्तियाँ भी एक अर्थ में प्राप्त हो सकती हैं। लेकिन वह जिस कलाकृति का निर्माण 
करता है उसमें उन्हें विशिष्ट स्थान देना है या नहीं, यह वह बोधपूर्वक निश्चित करता 
है। अब यह तो सही है कि कलाकृति के अनेऊ पहलू होते हैं और वे सब कलाकार 
के स्पष्ट बोध का सदैव विषय होंगे ही ऐसा नहीं है। इसलिए उनसे अगर पूछा जाए 
कि “तुमने ऐसा क्‍यों लिखा?” तो उस पर क्या उत्तर दिया जाए, यह झट से उसके 
ध्यान में आएगा ही, यह नही कहा जा सकता, क्योंकि बहुत बार किस प्रकार का 
उत्तर अपेक्षित है, यही उसकी समझ में नहीं आएगा। मान लीजिए यह समक्ष में 
आए भी तो भी वह निश्चित भाषा में उत्तर दे सकेगा ऐसा नहीं कहा जा सकता। 
अत: कलाकार ने कलाकृति को बोधपूर्वक निर्भित किया है, ऐसा कहना एक अर्थ 
में ठीक नहीं होगा। लेकिन यहाँ बोध न होने का अर्थ अवधारणात्मक बोध न होना, 
इतना ही है, फ्रायड़ जिस अर्थ में अवचेतन शब्द का प्रयोग करता है उस अर्थ में यहाँ 
अवचेतन या अबोध अभिप्रेत नहीं है। 

इसका अर्थ यह कि कलाकृति के बारे में बोलते समय रच जाना और रचा जाना 
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दोनों अवधारणाएँ महत्त्वपूर्ण एवं संगत ठहरती हैं। ककाकार अपनी अवचेतना के 
घटकों एवं प्रक्रिया से कुछ सीमा तक बँधा हुआ होता है, यह सही है। लेकिन उतने 
या उससे अधिक अनुपात में वह अपनी कला-परंपराओं से बँधा हुआ होता है। अपने 
आंतरिक तनाव कम करना उसको जितना महत्त्वपूर्ण लगता है उतना ही कला-परंपरा 
में उत्पन्न हुए प्रश्न हल करना उसको महत्त्वपूर्ण लगता है।“ फ्रायड़ से स्फूर्ति लेकर 
उत्पन्न अतियथार्थवाद की कलापरंपरा के प्रति स्वयं फ्रायड़ आदर नहीं रखता था। 
यह बात उस संदर्भ में उल्लेखनीय होगी। उसका मत था कि अतियथार्थवादी कलाकार 
रचने की क्रिया को पर्याप्त महत्त्व नहीं देते। 

यहाँ दो बातें कहनी होंगी। () फ्रायड़वादी लेखक यह दावा नहीं करते कि 
मनोविश्लेषण से कलाकृति के निकष प्राप्त हो सकते हैं। उनकी दृष्टि में निकष खोजना 
और उसका उपयोग कर कलाकृति का मूल्य तय करना समीक्षक का काम है, 
मनोविश्लेषक का नहीं।”” इस मुद्दे की अधिक चर्चा बाद में आएगी। 

(2) वाड्‌.मय पढ़ने से हमें संतोष कैसे प्राप्त होता है, इस संबंध में फ्रायड़ के 
सिद्धांत को जो स्वीकार करते हैं वे सीधे विश्वचैतन्यवादियों के विरोधी गुट में शामिल 
होंगे। क्योंकि इस सिद्धांत के अनुसार वाड्‌.मय निर्मिति की प्रक्रिया और वाड्‌.मयानुभव 
के घटक, दोनों लौकिक स्तर की चीजें हैं। आंतरिक तनाव कम होकर प्रेरष्याओं का 
जो संतुलन होता है, वह लौकिक स्तर पर होता है। फिर, जिन इच्छाओं की तृप्ति 
स्वप्न एवं वाड्‌.मय के द्वारा होती है वे लौकिक ही होती हैं। फ्रायड़वादियों की 
कलामीमांसा विश्वचैतन्यवादियों और कलारचनावादियों को एक मामले में निकट की 
लगना स्वाभाविक है। इन दोनों परंपराओं में कलाकृति की रचना अ-तार्किक मानी 
जाती है। फ्रायड़ की राय में स्वप्न की रचना अ-तार्किक होती है। परंतु इस साम्य 
के साथ एक महत्त्वपूर्ण भेद भी ध्यान में रखना आवश्यक है। फ्रायड़ की राय में स्वप्न 
की रचना के पार्श्व में लौकिक प्रेरणाएँ होती हैं। इसीलिए स्वप्नों की रचना अ-तार्किक 
होने पर भी वह अ-व्यवहारात्मक न होने पर अलौकिक सिद्ध नहीं होती। जिस अनुपात 
में कलाकृति स्वप्न जैसी होती है, उस अनुपात में उसकी रचना व्यवहारात्मक, इसलिए 
लौकिक ठहरती है। 

7.5 

स्वप्न सभी देखते हैं लेकिन सब लोग कलाकार नहीं होते। इसलिए स्वप्नमीमांसा 
से कला-मृजन पर ठीक प्रकाश नहीं पड़ता -- कलाकार के वैशिष्ट्यपूर्ण व्यक्तित्व 
का विश्लेषण करने पर अधिक निश्चित जानकारी प्राप्त होने की संभावना है। अपनी 
पुस्तक 'लिओनार्दों द विंचि * में फ्रायड़ ने एक अद्वितीय कलाकार के भावजीवन 
एवं व्यक्तित्व का विश्लेषण किया है, इस संदर्भ में उसका महत्त्व है। लिओनार्दो के 
कुछ वैशिष्टथ विशेष रूप से महत्त्वपूर्ण हैं। जिस काल में दुनिया में आगे बढ़ने के 
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लिए लोग प्रयासशील थे उस काल में वह स्पर्धा और वादों से दूर रहा। वैराग्य और 
लंपटता के बीच संघर्ष उस समय अति तीब्र हुआ था। लिओनार्दों स्त्री-प्रेम से दूर रहा, 
लेकिन अपनी कलाकृति में स्त्री-सौंदर्य के उत्तम आदर्श उसने निर्मित किए। उसकी 
जिज्ञासा इतनी बड़ी थी कि कला का क्षेत्र छोड़कर उसके पूर्णतः विज्ञान की ओर 
मुड़ जाने की संभावना अधिक थी। उसने अपनी समूची चिच्छक्ति यौन-व्यवहार से 
निकालकर ज्ञानसाधना की ओर मोड़ी थी। ” फ्रायड़ की राय में छोटे बच्चे की जिज्ञासा 
उम्र के तीसरे साल से उनमें दिखनेवाले यौन-कुतूहल में उत्पन्न होती है। इस 
बाल-जिज्ञासा पर नीति और धर्म का दबाव आता है। माँ-बाप की ओर से उसका 
विरोध होता है। ऐसी परिस्थिति में तीन विकल्प उत्पन्न होते हैं- (१) जिज्ञासा ही 
देंबाई जाती है। (2) यह दबाई हुई जिज्ञासा अचेतन से उछाल लेकर आती है और 
मनुष्य पर अपना शासन जमाती है। वह उसे सतत विचार करने को विवश करती 
है। इसे फ्रायड़ (८७॥एणन्५० 7085०॥7९) कहते हैं। इस प्रकार की जिज्ञासा का 
वैशिष्टय यह है कि उसका कभी परितोष नहीं होता। (3) मूल में यौन कुतूहल से 
उत्पन्न जिज्ञासा का कुछ लोगों में उन्‍यन (570॥79007) होता है। वह ज्ञानसाधनादि 
जन-सम्मत चीजों की ओर मुड़ती है। यहाँ भी यौनतृप्ति दबाई जाती है। लेकिन 
उपरिनिर्दिष्ट दिशा में जानेवाली चिच्छक्ति का उन्‍नयन होने के फलस्वरूप मनुष्य यद्यपि 
जिज्ञासा की गिरफ्त से नहीं बचता फिर भी उसमें से मानसिक रोग उत्पन्न नहीं होता। 
फ्रायड़ की राय में उपर्युक्त तीसरे विकल्प का आदर्श नमूना लिओनार्दो में देखने को 
मिलता है।?? 

अनेकों को लिओनार्दों का व्यक्तिचित्र अगर एक पहेली लगा हो तो आश्चर्य नहीं। 
णह पहेली हल करने का प्रयास फ्रायड़ ने किया है। उसके लिए लिओनार्दो का देखा 
हुआ एक महत्त्वपूर्ण स्वप्न विश्लेषित करने का प्रयत्न फ्रायड़ ने किया है। वह स्वप्न 
लिओनार्दो के शब्दों में कहा गया है: “मैं गिछ्टों में रुचि रखूँ, यह मेरी किस्मत में 
ही बदा था, क्‍योंकि जब मै पालने में था तब की एक स्मृति मेरे मन में है। एक जिद्ध 
मेरे पास आया, उसी ने अपनी पूँछ से मेरा मुख खोला और पूँछ से मेरे मुख पर बार-बार 
प्रहार किये।'” यद्यपि लिओनार्दों इसे स्मृति कहता है फिर भी वह सत्य घटना की 
स्मृति नहीं होगी। यह एक तरह का भास ही था।” गिद्ध की पूँछ पुरुष लिग का प्रतीक 
कहा जा सकता है।? और ऐसा करने पर तर होगा कि लिओनार्दों को समलिंगी 
व्यक्तियों के प्रति आकर्षण था। यह प्रवृत्ति लिआओनार्दों में थी इसके अन्य भी प्रमाण 
प्राप्त होते हैं। लेकिन पूँछ मुँह के पास आने की घटना से स्तन मुँह में आने का अर्थ 
भी किया जा सकता है।” पूँछ गिद्ध की ही क्‍यों? मिम्नमें गिद्ध मातृत्व का प्रतीक 
माना जाता है। ऐसी कल्पना प्रचलित थी कि गिद्ध भात में सिर्फ मादाएँ होती हैं, 
नर नहीं होते। गिद्ध में नर की सहायता के बिना प्रजोत्पत्ति होती है, ऐसी धारणा 
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प्रचलित थी। प्राचीन मिश्न की रीतिरस्मों एवं कल्पना-विचारों के संबंध में ग्रीक और 
रोमन विचारकों में बहुत कुतृहल था। लिओनार्दों को इन विचारकों के लेखन से प्राचीन 
इजिप्त में गिद्धों के बारे में प्रचलित कल्पनाओं की जानकारी मिली होगी। लिओनार्दो 
का जीवन देखा जाए तो इन कल्पनाओं का महत्त्व ध्यान में आता है। लिओनार्दो 
अवैध लड़का था। पहले चार-पाँच वर्षों तक उसकी माता ने उसको पाला था। 
स्वाभाविक था कि उसे अपने बाप के अस्तित्त्व का बोध ही न हो। अत: उसके 
बाल-मानस को लगा होगा कि अकेली माँ के कारण ही अपना जन्म हुआ है। केवल 
माँ द्वारा जन्मा हुआ दूसरा महापुरुष है ईसामसीह। दोनों में एक महत्त्वपूर्ण बात में 
साम्य का होना लिओनार्दो की दृष्टि से महत्त्वपूर्ण था। उसके बचपन की यह पृष्ठभूमि 
ध्यान में लेने पर ऐसा लगता है कि जन्म का रहस्य लिओनार्दो के कुतूहल का पहला 
विषय हुआ होगा। अगर गिद्ध मातृत्व का प्रतीक है तो गिद्ध की पूँछ को पुरुष-लिंग 
का प्रतीक कैसे माना जाए? बच्चों की समझ होती है कि स्त्री के पुरुषलिंग में होगा। 
मिम्र /ए॥ नामक गिद्ध के मुँहवाली स्त्री देवी का पुरुष-लिंग दिखाया जाता था, 
इसका भी कारण यही होगा। अपने जन्म का रहस्य खोजनेवाले लिओनार्दों के बाल-मन 
की ऐसी समझ होना स्वाभाविक है कि अपनी माँ में स्त्री और पुरुष के गुणों का मिश्रण 
हुआ है। माँ से अत्यधिक प्रेम करनेवाले व्यक्ति बहुत बार समलिंग - संभोग करनेवाले 
बन जाते हैं। क्योंकि उनका विश्वास होता है कि माँ के अतिरिक्त किसी स्त्री से प्यार 
करना माँ के साथ प्रतारणा करना है। हमने ऊपर देखा है कि लिओनार्दों का देखा 
हुआ, गिद्ध विषयक स्वप्न इसकी समृलिंग- संभोग की प्रवृत्ति का प्रमाण कहा जा 
सकता है और इस प्रवृत्ति का मूल कारण माँ के प्रति उत्कट प्रेम है। मतलब यह 
है कि माँ के प्रति आत्यंतिक प्रेम लिओनार्दो के स्वप्न के अर्थ का एक महत्त्वपूर्ण 
घटक है। गिद्ध विषयक इस आभास में स्तनपान की भाँति माँ के चुंबनों की झ्ड़ी 
की भी अप्रत्यक्ष सूचना प्राप्त होती है। स्वप्न में मुँह का उल्लेख सूचित करता है 
कि माँ ने उसके होंठों पर चुंबनों की झड़ी - सी लगा दी थी। 

इस आभास के कारण लिओनार्दो के चित्र के एक निगृढ़ घटक पर प्रकाश 
पड़ता है। वह है मोनालिसा का बहुत चर्चित निगूढ़ स्मित। ऐसा ही निगूढ़ स्मित 
लिओनार्दो ने अपने चित्र में भी दिखाया है। फ्रायड़ की राय में, यह निगृढ स्मित मूलत: 
लिओनार्दों की जन्मदात्री माता के मुख पर शोभायमान रहा होगा। इस स्मित में दो 
अलग-अलग भावनाओं का संयोग हुआ दिखता है - उसमें असीम के मृदुभाव 
(७॥४४७॥७॥0९॥॥655) का आश्वासन है और एक तरह के खतरे की पूर्व सूचना 
भी (5//8687॥83/) है।* उसकी जन्मदात्री माता कैरेरिना की विचित्र स्थिति ध्यान 
में ली जाए तो ऐसा स्मित उसके मुँह पर क्‍यों आया होगा, इसका अंदाज हो जाता 
है। वह एक परित्यक्ता थी। जिस प्रियतम ने उसे पास खींचा उसी ने आगे चलकर 
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उसका परित्याग किया। अपने को छोड़कर गए हुए प्रेमी का प्रेम वह अपने बच्चे के 
माध्यम से व्यक्त कर रही थी। इस तरह उसका स्मित परिपूर्त प्रेम का प्रतीक सिद्ध 
होता है। इस स्मित के कारण बालक लिओनार्दों को अतीव मानसिक एवं शारीरिक 
सुख हुआ होगा। परंतु यही स्मित लिओनार्दों के स्वाभाविक विकास के बीच 
व्यवधानस्वरूप हो गया। बड़ा होने पर किसी भी स्त्री से ऐसे स्मित की अपेक्षा करना 
उसकी दृष्टि से त्याज्य था। लेकिन प्रत्यक्ष में नहीं, परंतु चित्र में ऐसा स्मित वह निर्माण 
कर सकता था। अत: लिओनार्दो द्वारा चित्रांकित स्त्रियों के मुख पर यह स्मित बार-बार 
परिलक्षित होता है। मोनालिसा के चित्र के लिए मॉडेल के रूप में जो स्त्री सामने 
थी उसके चेहरे पर यह स्मित उसे अचानक देखने को मिला। बचपन में जो खो गया 
था, वह पुनः प्राप्त होने का आनंद उसकी वजह से होना स्वाभाविक था। इस समय 
उसने बच्चों और पुरुषों के चित्र अंकित किए (उदाहरणार्थ जान, बैकस) उनके एक 
वैशिष्ट्य पर इसके कारण नया प्रकाश पड़ता है। ये चित्र पुरुषों के हैं लेकिन कुछ 
अवयव स्त्रियों के से दिखाए गए हैं। लगता है उसमें स्त्री-पुरुष संयोग हुआ था, जो 
स्‍त्री है लेकिन जिसमें पुरुष के वैशिष्ट्य भी हैं, ऐसी स्मितमुखी माता उसके प्रेम का 
पहला विषय थी। उम्र के पाँचवें वर्ष में वह इस मातृसुख से वंचित हुआ। मोनालिसा 
का चित्र खीचते समय पुनः वह सुख उसे अचानक प्राप्त हुआ। इसी समय स्त्री - पुरुष 
- संयोग से युक्त स्त्री पुरुषों के चित्र बनाने की ओर उसका रुझान हो जाना स्वाभाविक 
है।” लिओनार्दो सामान्यत: पाँच वर्ष का था जब पिता उसे अपने घर ले गया, क्योंकि 
उसके वैध पुत्र नही था। इस घर में लिओनार्दों को नई मॉ मिली। वह थी उसके पिता 
की विवाहित धर्मपत्नी आल्बिएरा। इस नई स्थिति में उसके मन में पिताजी के 
प्रति स्पर्धा का भाव पैदा हुआ हो तो आश्चर्य नहीं। लेकिन इस स्पर्धा में यौन - संघर्ष 
का अंश बहुत नहीं था और उसमें समलिंगी - संभोग प्रवृत्ति के बढ़ने पर यह अंश 
बिलकुल ही नि:शेष होकर स्पर्धा का यह भाव अन्‍य चीजों तक सीमित रहा। पिताजी 
की तरह ही अपने पास पोशाक, नौकर आदि ऐश्वर्य हो, यह इच्छा उसमें बलवती 
हुई। पुरानी धार्मिक कल्पनाओं को ठुकराकर प्रकृति - नियमों की खोज में उसकी 
जो रुचि हुई उसमें भी पिता का अधिकार ठुकराने की आकांक्षा ही दिखाई पड़ती 
है। मूलत: यौन - जिज्ञासा से निर्मित हुए और आगे चलकर उन्नयन की प्रक्रिया के 
कारण यौन - पाश से मुक्त होना उसकी ज्ञान:पासना के लिए पिता - विषयक 
स्पर्धा उपकार ही सिद्ध हुई। इसी कारण वह बड़ा वैज्ञानिक बन सका। केवल देखने 
की इच्छा यौन - कौतृहल का ही एक रूप है। दुनिया की ओर कुतूहल से देखने और 
उसकी गूढ़ता को हल करने की इच्छा से लिओनार्दों विज्ञान की ओर मुड़ा। किसी 
तरह सृष्टि के मनोहारी रूप देखना, मन में संचित करना, वैसे रूपों का निर्माण करना 
इत्यादि इच्छाओं के कारण लिओनार्दों का चित्रकार और शिल्पकार पुष्ट हुआ। ऐन 
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जवानी में उसने कला के क्षेत्र में जोश के साथ कार्य किया। लेकिन यौन - वासना 
की ओर से पूर्ण उदासीन होने के कारण उसके हाथ से बाद में काम नहीं हो सका।* 
फिर लिओनार्दों के भाव-जीवन में प्रत्यागमन (605॥8580॥) की प्रक्रिया घटित हुई। 
इस प्रक्रिया के परिणामस्वरूप उसका ध्यान कला के क्षेत्र से परावृत्त होकर विज्ञान 
की ओर लगा। किसी आवेष्टित मनुष्य की तरह उसने ज्ञानोपासना प्रारंभ की। अपनी 
पचीस वर्षों की अवस्था में वह ऐसी प्रत्यागमन की प्रक्रिया के कारण अतीत की ओर 
चली गई। इस समय उसके जीवन में मोड़ आया। कारश भी कुछ ऐसा ही था। मोनालिसा 
का चित्र बनाते समय जो स्त्री उसे मिली उसके मुख पर शोभायमान स्मित के कारण 
उसे बिलकुल बचपन में देखे माता के मुख पर विलसित स्मित की स्मृति हो आई 
और इस भावनात्मक परितोष के कारण वह फिर से नए उत्साह से चित्रकला की 
ओर उन्मुख हुआ।” 

ऐसा लगता है कि फ्रायड़ को अपने विश्लेषण की सीमाओं का पूरा भान था। चूँकि 
यह समूचा विवेचन बहुत ही संकीर्ण जानकारी के आधार पर किया गया है अतः 
मनोविश्लेषणात्मक अद्भुतरम्य कथा (छ59००-भआ9५9009| 7ण॥&7८6) मात्र सिद्ध 
होने की संभावना है, यह फ्रायड़ को ज्ञात था, क्‍योंकि लिओनार्दों का एक स्वन और 
उसकी डायरी के कुछ उद्धरण -- इसी नींव पर यह इमारत खड़ी है फ्रायड़ यह 
भी स्वीकार करता है कि कुछ अंधिक जानकारी प्राप्त होती तो भी कुछ प्रश्न अनुत्तरित 
ही रह जाते। मनुष्य अपनी प्रेरणाओं को क्‍यों दबा देता है और कुछ व्यक्तियों में उन 
प्रेरणाओं का उन्‍नयन करने की शक्ति कैसे विनिर्मित होती है, यह केवल मनोविश्लेषण 
से समझ में नहीं आता। फ्रायड़ की राय में उसके लिए आखिर शरीरशास्त्र की सहायता 
ही लेनी पड़ती है।/” उसका दावा इतना ही है कि अगर अधिक प्रमाण उपलब्ध होते 
तो मनोविश्लेषण के कारण एक बात निश्चित सिद्ध हो गई होती, वह यह कि 
लिओनार्दों का बचपन विशिष्ट परिस्थितियों में बीता इसलिए वह मोनालिसा और 
सैंट ऐन का वैशिष्ट्यपूर्ण स्मित रेखांकित कर सका। दूसरा कोई चित्रकार यह स्मित, 
ये चित्र रेखांकित न कर पाता। 

7.6 

इसके पहले सूचित कुछ प्रश्नों का हमें अब अधिक विस्तार से विचार करना है। 
क्या फ्रायड़ के विवेचन से कलाकृति की अच्छाई के निकष प्राप्त होते हैं? कम-से-कम 
कलाकृति का कलाकृति के रूप में यथोचित एवं संपूर्ण वर्णन मनोविश्लेषण की सहायता 
से किया जा सकता है, कलाकृति का मूल्यांकन करने की दृष्टि से नहीं लेकिन कलाकृति 
के आकलन की दृष्टि से ढून सिद्धांतों का कुछ उपयोग है? 

पहले प्रश्न का विचार करते समय एक बात ध्यान में रखनी चाहिए। मार्क्स के 
विवेचन की तरह फ्रायड़ का विवेचन भी मूल्याभिमुख (४७७७ - 070॥/60) है। 
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इन दोनों के विवेचन स्वप्नरंजक अथवा वैज्ञानिक दृष्टि से निम्नस्तरीय हैं, ऐसा कुछ 
मुझे सूचित नहीं करना है। मैं इतना ही कहना चाहता हूँ कि केवल वस्तुस्थिति का 
विश्लेषण करना दोनों का एकमेव उद्देश्य नहीं था। मार्क्स समाज की रचना नई नींव 
पर करना चाहता था और फ्रायड़ रोगियों को ठीक करना चाहता था। अच्छी - समाज 
व्यवस्था और अच्छा स्वास्थ्य दोनों मूल्यात्मक अवधारणाएँ हैं। रोगरहित मन भी 
मूल्यात्मक अवधारणा ही है। लिओनार्दों के विषय में किए गए विवेचन में उन्‍नयन 
की अवधारणा फ्रायड़ ने प्रयुक्त की है। वह भी मूल्यात्मक ही मानी जाएगी। फ्रायड़ 
की कुल विवेचना में ही मूल्यात्मक अवधारणाओं को स्थान दिया गया है। अत: उसके 
विवेचन को लेकर गलतफहमी होना सहज संभव है। लेकिन उसकी अवधारणाओं से 
भूल्यात्मकता निकाल देने पर और उन्हें पूर्णत: वर्णनात्मक करने पर ऐसी गलतफहमी 
टाली जा सकती है। किंतु ऐसा करने पर यह ध्यान में आएगा कि फ्रायड़ के मनोवैज्ञानिक 
सिद्धांत से मूल्यनिकष प्राप्त नहीं होते। उदाहरणार्थ, उन्‍नयन का अर्थ अगर यह लिया 
जाए कि यौन - शक्ति को उसके प्राकृतिक विषय से मोड़कर समाज के मान्यता-प्राप्त 
कार्य की ओर लगाना, तो शायद इस अवधारणा की मूल्यात्मकता कम होगी। लेकिन 
फिर उन्नयन करना याने कुछ अच्छा करना, यह अर्थ निष्पन्न नहीं होगा। “उन्नयन 
शब्द केवल वैज्ञानिक अर्थ में लिया जाए तो “उन्नयन अच्छा होता है” यह स्वतंत्र 
मूल्यात्मक संवाक्य होगा। लेसर के अनुसार जिसके कारण आंतरिक संघर्ष कम होकर 
व्यक्तित्व को संपन्‍न एकात्मकता प्राप्त होती है, वह वाड.मय अच्छा - इस प्रकार 
का निकष हम उपयोग में लाते हैं, यह सही है लेकिन एकात्मता प्रस्थापित होने की 
प्रक्रिया से यह निकष उत्पन्न नहीं हुआ है। वह स्वतंत्र रूप में अस्तित्व में आया है। 
इसलिए लेसर को रिचर्डड्स के मूल्य” *कष की सहायता लेनी पड़ी है। इससे ऐसा निष्कर्ष 
निकलता है कि फ्रायड़ का सिद्धांत मूल्याभिमुख सिद्धांत है, ऐसा मानने पर ही उसका 
मूल्यमापन के कार्य में उपयोग हो सकेगा। लेक्नि ऐसा मानना याने वह सिद्धांत अन्य 
वैज्ञानिक सिद्धांतों की तरह केवल ज्ञानद सिद्धांत नहीं है यह मान्य करना होगा। 
केवल मनोविश्लेषण की संज्ञाओं का उपयोग कर क्‍या कलाकृति का समग्र वर्णन 
किया जा सकता है? फ्रायड़ के विवेचन का उद्देश्य कलाकृति का आशय कैसे उत्पन्न 
हुआ, यह बताना है। फ्रायड़ का दावा यह नहीं है कि कलाकृति के अन्य पहलुओं पर 
अपना विवेचन प्रकाश डालता है। उदाहरणार्थ, “एन्‍्यास एवं दिवास्वप्न के अंतर को 
परिभाषित करते समय फ्रायड़ जिसे पूर्व (06 - 0/09508) क्रीड़ासुख कहता है, 
वह कैसे प्राप्त होता है, इसके संबंध में कुछ भी नहीं कहता, क्योंकि जिसके कारण 
यह विवक्षित सुख प्राप्त होता है, वह उपन्यास का गुणविशेष दिवास्वप्न से संबंधित 
विवेचन की कक्षा के बाहर हो जाता है। फिर क्या आशय का भी समूचा वर्णन फ्रायड़ 
की अवधारणाओं की सहायता से किया जा सकता है? इस संदर्भ में 'रच जाना 
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एवं “रचना” के बीच जो भेद किया गया है, वह महत्वपूर्ण है। कलाकृति रच जाती 
है और रची भी जाती है। रच जाने का भाग जितना अधिक उतनी फ्रायड़ के सिद्धांत 
की उपयुक्तता अधिक। कलाकृति में रचने का भाग बिलकुल न होता तो फ्रायड़ का 
सिद्धांत पूर्णतः: लागू होता। लेकिन स्वप्न जिस तरह घटित होते हैं (रच जाते हैं) 
उस तरह कलाकृति भी रच जाती है, ऐसा फ्रायड़ ने कहीं भी नहीं कहा है। कलाकार 
कलाकृति रचता है याने क्या करता है? विशिष्ट उद्देश्य सामने रखकर साधनों को 
नियोजित करता है। उद्देश्य विविध प्रकार के हो सकले हैं। उदाहरणार्थ, पाठक को 
आशय निवेदित करना, उसपर विशिष्ट प्रभाव करना -- उसे हँसाना, रुलाना, अंतर्मुख 
करना -- उसे जीवन का अर्थ बताना, आहलादकारी रचना का निर्माण करना आदि। 
करते हुए उसे अनेक पूर्वनिश्चित बातों एवं पथ्यों का पालन करना पड़ता है, माध्यम 
का विचार मस्तिष्क में रखना पड़ता है, अभिरुचि के बंधनों का पालन करना 
पड़ता है। वह जिस कालखंड में या सांस्कृतिक परंपरा में कार्य करता होगा उसमें 
मान्यता-प्राप्त मूल्यों को आँखों के सामने रखना पड़ता है। कलाकृति इन सबका परिपाक 
होती है। इसके कारण यद्यपि कलाकार को अवचेतन से बहुत कुछ प्राप्त हो गया हो 
तो भी वह स्वीकार करना है अथवा नहीं, उसे प्रस्तुत कैसे किया जाए, इत्यादि निर्णय 
उसे बोधपूर्वक ही लेने होते हैं। कलाकार अपने इर्दगिर्द की परिस्थिति एवं कल्कपरंपरा 
से बहुत कुछ सीखता है। जो परिश्रमपूर्वक प्राप्त किया हुआ होता है, वह आगे चलकर 
उसके खून में रच - पच जाता है और जब यह कुछ नया करता है तब रच - पच 
गए कौशल के कारण अनायास, अबोध-पूर्वक निर्मित हुआ-सा लगता है। लेकिन यह 
कौशल कभी अर्जित किया हुआ होता है। अत: उसके इस्तेमाल से जो निर्मित होता 
है उसमें रचने का भाग ही अधिक होता है। कहा जाता है कि केवल परिश्रम से मनुष्य 
अच्छा कवि नही बन सकता। यह कवि के बारे में ही सत्य है, ऐसा नहीं। केवल परिश्रम 
से मनुष्य अच्छा राजनैतिक नेता, अच्छा वक्ता, अच्छा दूकानदार, अच्छा पहलवान, 
इनमें से कुछ भी नहीं बन सकता। हर स्थान पर दैवायत्त और पौरुषायत्त दोनों घटक 
आवश्यक होते हैं। “अच्छा कवि जन्म लेता है” यह जितना सही है उतना ही यह 
भी सही है कि “अच्छा दूकानदार जन्म लेता है।” उसके साथ यह भी निश्चित है 
कि दोनों स्थानों पर निसर्गदत्त घटको के साथ परिश्रम भी आवश्यक होते हैं। इस 
परिश्रम में बोध वा चेतना का हिस्सा महत्वपूर्ण होता है। परिश्रमपूर्वक प्राप्त किया 
हुआ कौशल खून में रच - पच जाने से कलाकार को उसकी स्पष्ट प्रतीति न भी हो 
तो भी यह कौशल फ्रायड़ के अवचेतन का हिस्सा नहीं होता। कलाकृति का समग्र 
वर्णन करना हो तो उसमें घटित या रच गए और रचे गए दोनों भागों का वर्णन करना 
जरूरी हो जाता है। फ्रायड़ के सिद्धांत का उपयोग “रच गए भाग' के वर्णन तक ही 
सीमित है। 
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अगला प्रश्न फ्रायड़वाद एवं चरित्रात्मक समीक्षा - प्रणाली के संबंध के बारे में 
है। वह यह कि कलाकृति के आशय को समझने के लिए कलाकार के आंतरिक जीवन 
की जानकारी जरूरी है अथवा नही। इसके संबंध में यह कहा जा सकता है कि कलाकार 
का अनुभव कितना भी व्यक्तिगत हो तो भी उसका कलाकृति में रूपांतर होने के 
लिए साधारणीकरण की आवश्यकता होती है। फ्रायड़ को भी यह मान्य है। और 
साधारणीकरण होने के उपरांत प्रतीकों का केवल कलाकार के व्यक्तिगत जीवन में 
क्या अर्थ है, यह समझने की क्या आवश्यकता है? अनुभव का साधारणीकरण याने 
समस्त मानव जाति में समान अनुभव का निर्माण नहीं। उस अनुभव की आत्यंतिक 
व्यक्तिगतता तिरोहित होकर लोगों की समझ में आ जाए ऐसा रूप वह धारण करे, 
इतना ही अपेक्षित है। बोड़ाइन जैसे फ्रायड़वादी समीक्षक चरित्रात्मक पद्धति का 
उपयोग करते हैं, यह सही है। लेकिन फ्रायड़वाद स्वीकार करनेवाले हर व्यक्ति को 
इस पद्धति का उपयोग करना ही चाहिए, ऐसा नहीं है। उदाहरणार्थ लेसर ने अपने 
'फिक्शन ऐंड दि अनकॉन्शस _ पुस्तक में यह पद्धति टाल दी है। जितना साधारणीकरण 
अधिक, उतनी उस पद्धति की उपयोगिता कम। 

एक उत्पत्ति - सिद्धांत के रूप में अब तक फ्रायड़ की उत्पत्ति की चर्चा हमने 
की। कलाकार एवं कलाकृति के बीच के संबंध का संदर्भ हमने मुख्यतः: सामने रखा 
है। इस उत्पत्ति के कारण आस्वादप्रक्रिया पर भी नया प्रकाश पड़ता है, यह सूचित 
हुआ है। चूँकि कलाकार और आस्वादक में कुछ प्रक्रियाएँ समान घटित होती है, अतः 
यह उत्पत्ति दोनों के संदर्भ में उपयुक्त सिद्ध हो, तो आश्चर्य नही। एक और संदर्भ 
में वह उपयुक्त हो सकती है। वह संदर्भ है कलाकृति के पात्रों की मानसिक विशेषताएँ 
और उनकी कृतियाँ। वास्तविक मनुष्यों की तरह कलाकृतियों के पात्रों को भी बहुत 
बार अपने कृतित्व के पार्श्व में निहित उद्देश्यों की स्पष्ट कल्पना नही होती। वे कृतियाँ 
उनके द्वारा घटित होती हैं। लेकिन वे क्‍यों घटित हुई, इसका स्पष्टीकरण वे पात्र नहीं 
दे पाते। ऐसे समय फ्रायड़ की उत्पत्ति उपयुक्त सिद्ध होती है। हैम्लेट ने अपने पिता 
के खून का बदला लेने में इतना विलंब क्‍यों लगाया, यह अतिशय विकट प्रश्न है| 
इस विलंब के कुछ कारण (6850॥9) बोध के स्तर के हैं। उदाहरणार्थ, अपने पिता 
जी की मृतात्मा से ही बात करने के तथ्य की वह पुष्टि करना चाहता था, सुयोग्य 
अवसर की प्रतीक्षा कर रहा था, इत्यादि। लेकिन इन कारणो से वाचकों को संतोष 
नहीं होता। ऐसे समय डॉ. जॉनसन जैसे फ्रायड़वादी के द्वारा किया हुआ हैम्लेट का 
मनोविश्लेषण उपयुक्त सिद्ध होता है। हैम्लेट की क्रियाशून्यता का ईड्रिपस ग्रंथि के 
साथ संबंध देखने पर उसपर एक नया प्रकाश पड़तछ है। 

हक, 

अब हम मुख्यतः चरित्रात्मक समीक्षा - प्रणाली की चर्चा करेंगे। पिछले अध्याय 
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में हमने देखा कि कलाकृति के संबंध में बोलते समय हम जिस भाषा का उपयोग 
करते हैं उसमें इस समीक्षा - प्रणाली की जड़ें प्राप्त होती हैं। विशेषत: निम्नलिखित 
चार प्रकार की अवधारणाएँ एवं सिद्धांत प्रयुक्त करते समय हम चरित्रात्मक समीक्षा 
प्रणाली के बहुत निकट आते हैं- (क) कलाकृति के बारे में बोलते समय हम अनेक 
बार कलाकार की मन:शक्तियों के बारे में बोलते हैं। इसी संदर्भ में हम कल्पनाशक्ति 
(॥796772#07), चमत्कृतिशक्ति (970/), प्रतिभा, स्फूर्ति इत्यादि अवधारणाओं 
का उपयोग करते हैं। (ख) बहुत बार हम मानते हैं कि क्रलाकृति में कलाकार के 
व्यक्तित्व का प्रतिबिब अनिवार्यतया पड़ता है। (ग) कलाकृति के आशय के बारे में 
बोलते समय हम जो शब्द-विशेष प्रयुक्त करते हैं, उन्हें लौकिक आशय के बारे में 
बोलते समय भी इस्तेमाल करते हैं। हम यह भी मानते हैं कि कलाकृति के माध्यम 
से यह आशय प्राप्त करा देनेवाला कलाकार भी लौकिक जीवन में मिलनेवाले अनेक 
व्यक्तियों की तरह ही लौकिक व्यवहार में उलझा हुआ एक मनुष्य है। ये विशेष हैं: 
समृद्ध, 'उथला', संवेदनक्षम', 'निराशावादीग, सिनिकल', 'भावविहवल', 
'मानवतावादी*, इत्यादि (घ) अनेक लोग ऐसा मानते हैं कि कलाकार जो आशय 
व्यक्त करता है, वह उसके मन में पहले से होता है, वह जानता है कि आशय निश्चित 
क्या है। कलाकृति का आकलन न हो, अथवा वह अनेक अर्थ व्यंजक हो तो कल्कार 
से पूछना ही अच्छा होता है। वह जो अर्थ बताएगा उसे स्वीकारना पाठक को आवश्यक 
होता है। कलाकृति बोधपूर्वक रची जाती है। अत: रचने के पीछे का उद्देश्य जानना 
आवश्यक होता है। 

हमने पहले देखा है कि इन मुद्दों के बारे में हम दो अलग भूमिकाएँ ले सकते 
हैं- (अ) अगर कला का मूल्य स्वायत्त है, कला का संसार अलौकिक है ऐसा हम 
मानते हों तो एक ही व्यक्ति के बारे में बोलते समय कलाकार और लौकिक मनुष्य, 
ऐसा भेद करेंगे। (उदाहरणार्थ, मुनि वाल्मीकि और कवि वाल्मीकि।) फिर हमारे 
विवेचन में लौकिक मनुष्य के रूप में कलाकार के जीवन का स्थान नहीं रहेगा। जिन 
प्रक्रियाओं का अध्ययन विज्ञान करता है उन लौकिक प्रक्रियाओं से भी हमें मतलब 
नहीं होगा। आगे चलकर हम ऐसा भी कहेंगे कि हम कलाकार के बारे में जो कुछ 
बोलते हैं वह असल में कलाकृति का वर्णन होता है। कलाकार के बारे में बोलते समय 
हमें कलाकृति के बाहर जाना नहीं होता। (आ) लेकिन हम ठीक इसके विरुद्ध भूमिका 
भी ले सकते हैं। ऐसी भूमिका लेने पर कला-विश्व और लौकिक-विश्व में अंतर नही 
रहता। फिर यह भी सीधे कहा जा सकता है कि कलाकार लौकिक मनुष्य है। अत: 
लौकिक व्यवहार की अवधारणओं का इस्तेमाल करने में हमारा विरोध नहीं होगा। 

अब उपरोल्लेखित चार मुद्दों का विचार करेंगे। 

(क) कोलरिज का कल्पना-शक्ति (॥8674070/£5507 9॥9960 720४७) 
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संबंधी सिद्धांत सुविख्यात है। कोलरिज़ की इस अवधारणा का विश्लेषण कर जो निष्कर्ष 
निकलेंगे वे तत्समान अन्य अवधारणाओं के बारे में भी सही मानने में हर्ज नहीं है। 
कोलरिज ने बायोग्राफिया लिटरारिया” ग्रंथ के तेरहवें अध्याय में कल्पनाशक्ति का 
जो सिद्धांत प्रस्तुत किया है वह संक्षेप में इस प्रकार का बताया जा सकता है।* 
कल्पनाशक्ति दो प्रकार की है: प्रथम एवं द्वितीय श्रेणी की। प्रथम श्रेणी की कल्पनाशक्ति 
समस्त इंद्रियजन्य ज्ञान में उपस्थित होती है। अनंत में जो अखंड सर्जन चल रहा है 
उसी की प्रतिकृति प्रथम श्रेणी की कल्पनाशक्ति में मिलती है। द्वितीय श्रेणी की 
कल्पनाशक्ति प्रथम श्रेणी की कल्पनाशक्ति की ही प्रतिध्वनि होती है। वह बुद्धिनिष्ठ 
इच्छाशक्ति के साथ प्राप्त होती है। फिर भी दोनों श्रेणियों की कल्पनाशक्तियाँ एक 
ही प्रकार का कार्य करती हैं। उनमें भेद है केवल अनुपात एवं कार्यप्रणाली का। द्वितीय 
श्रेणी की कल्पना - शक्ति अपने सामनेवाली सामग्री का विघटन करती है। परंतु यह 
सब पुनर्निर्मिति के लिए करती है। जहाँ पर प्रक्रिया सफल नहीं होती वहाँ वह जड़ 
की विविधता को अधिकाधिक सचेतन एवं समन्वित करने का प्रयास करती है। उल्टे, 
चमत्कृतिशक्ति (9/॥0,) के पास केवल जड़ सामग्री होती है और उसके एकत्रीकरण 
की प्रक्रिया भी जड़ ही होती है। असल में देखा जाए तो चमत्कृतिशक्ति याने देशकाल 
- बंधनों से मुक्त हुई स्मरणशक्ति ही होती है। कल्पना - साहचर्य के द्वारा जिस तरह 
स्मरणशक्ति को सामग्री पहुँचाई जाती है उस तरह चमत्कृतिशक्ति को भी पहुँचाई 
जाती है। 

इस विवेचन पर कांट का प्रभाव है।४ और वह विश्वचैतन्यन्यवाद की ओर उन्मुख 
है। कांट ने कल्पनाशक्ति” संज्ञा अपने ज्ञानशास्त्रीय एवं सौंदर्यशास्त्रीय विवेचन में 
तीन अलग-अलग अर्थों से इस्तेग्गल की है: (!) ज्ञानप्रक्रिया में अनेक संवेदनाओं का 
संश्लेषण किया जाता है। एक ही समय एक ही संवेदना-घटक अपने सामने होता है। 
हम एक घटक से दूसरी ओर, दूसरी से तीसरी ओर जाते रहते हैं। लेकिन एक से 
दूसरे घटक की ओर जाते समय पहला हमारे मन से खिसक जाना ठीक नहीं है, अन्यथा 
संश्लेषण असंभव होगा। जो एक बार अनुभव का विषय हो जाता है, उसे पून:प्रतीति 
के लिए एवं संश्लेषण के लिए तैयार रखने का काम कल्पनाशक्ति करती है। इस 
व्यवहार में नवनिर्मिति का अंश जरा भी नहीं होता! कल्पनाशक्ति का प्रस्तुत कार्य 
केवल पुन:- प्रतीति प्राप्त करा देने का होता है। ऐसा कार्य करनेवाली कल्पनाशक्ति 
को पुन:- प्रत्ययकारी कल्पनाशक्ति ॥0//0000॥५6 ॥79097907) नामामिधान 
दिया गया है।# (2) अनुभवजन्य संवेदना और अनुभवपूर्ण श्रेणी के सहकार्य से ज्ञान 
निष्पन्न होता है। वह सहकार्य कैसे संभव बनता है? अनुभवजन्य अवधारणा एवं संवेदना 
के सहकार्य के संबंध में बड़ा प्रश्न नहीं उत्पन्न होता। लैंकिन कार्यकारण भावादि श्रेणी 
अनुभवजन्य न होने के कारण उनका संवेदनाओं के साथ संबंध कैसे आता है, यह 
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प्रश्न उत्पन्न होता है। इसपर कांट का उत्तर यह है कि कल्प (5000॥9) के द्वारा 
यह सहयोग संभव बनता है। इन कल्पों का वैशिष्ट्य यह है कि कुछ मामलों में वे 
अनुभवपूर्व श्रेणियों की तरह होते हैं और अन्य कुछ मामलों में संवेदनाओं जैसे होते 
हैं। काल-परिमाण के अनुसार श्रेणियों का रूपांतरण करने से कल्प प्राप्त होते हैं।“४ 
कल्प कल्पनाशक्ति से निर्मित होते हैं।# इसलिए इस कल्पनाशक्ति को निर्मितिशील 
(0/0000/|५७) कहा जा सकता है। प्रत्येक संवेदनाजन्य ज्ञान में श्रेणी और संवेदना 
का सहकार्य अभिप्रेत होता है। उसके लिए कल्प तैयार करनेवाली कल्पनाशक्ति के 
सहयोग की अपेक्षा रहती है। मतलब हर संवेदनाजन्य ज्ञान में कल्पना शक्ति का कार्य 
रहता ही है। कोलरिज की प्रथम श्रेणी की कल्पनाशक्ति में और कल्प तैयार करनेवाले 
कांट की सृजनशील कल्पनाशक्ति में बहुत साम्य है। यह बताने की आवश्यकता नही। 
कोलरिज ने प्रथम श्रेणी एवं द्वितीय श्रेणी की कल्पनाशक्ति में विद्यमान साम्य पर 
बल दिया है। दोनों के कार्य की जाति वह एक मानता है। यह कार्य है संश्लेषण|। 
इससे एक अर्थ यह निकलता है कि दोनों श्रेणियों की कल्पनाशक्तियाँ अवधारणा - 
शक्ति से प्राप्त नियमों के अनुसार संश्लेषण करती हैं। उदाहरणार्थ, प्रथम श्रेणी की 
कल्पनाशक्ति जिस तरह कार्यकारण-भाव की सहायता से संवेदनाओं का संश्लेषण 
करती है, उस तरह द्वितीय श्रेणी की कल्पनाशक्ति भी करती है। लेकिन फिर भी 
उनकी कार्यप्रणाली में अंतर है। प्रायः जो चीजें एक दूसरे के सन्निध होती हैं उन्हीं 
का संश्लेषण प्रथम श्रेणी की कल्पनाशक्ति करती है। लेकिन सान्निध्य के परे जाकर 
अलग-अलग स्थान के और काल के घढक एकत्र लाने का कार्य द्वितीय श्रेणी की 
कल्पनाशक्ति करती है। इसका एक उदाहरण ले लें। लिओनार्दों पचास के आसपास 
था तब बड़े जोश के साथ चित्रकला की ओर उन्मुख हुआ और “मोनालिसा” इत्यादि 
चित्र उसने बनाए उसके समकालीनों से यदि पूछा जाता कि इसका क्‍या कारण रहा 
होगा, तो उन्होंने प्रायः कहा होता कि मोनालिसा के चित्र के लिए उसे बहुत धन 
प्राप्त होनेवाला था, इसलिए। ऐसा नहीं कि यह कार्यकारण-भाव गलत है, लेकिन 
उतने भर से संतोष नहीं होता। इसलिए फ्रायड़ द्वारा दिया गया स्पष्टीकरण अधिक 
जँचनेवाला है। फ्रायड़ सन्निध चीजों के परे गया और उसने दिखाया कि धन प्राप्ति 
की इच्छा सही कारण न होकर बचपन की इच्छा की परितृप्ति सही कारण है। सन्निध 
चीजों के संश्लेषण से जो कार्यकारण भाव बना उसे फ्रायड़ ने तोड़ा, उसका विघटन 
किया और नए तरीके से संश्लेषण कर घटनाओं का नया अर्थ लगाया। कहा जाता 
है कि प्रज्ञावान वैज्ञानिकों की तरह कलाकार भी घटनाओं के नए अर्थ लगाता है। 
वह यह कार्य कर सकता है क्योंकि घटनाओं में दिखाई देनेवाले सामान्य संबंधों का 
विघटन करके वह नया संश्लेषण कर सकता है। याने उसके पास द्वितीय श्रेणी की 
कल्पनाशक्ति रहती है। कोलरिज की द्वितीय श्रेणी की कल्पनाशक्ति का एक अर्थ 
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यह हुआ। लेकिन उसके मन में और भी एक अर्थ होना संभव है। हम अब उसकी 
चर्चा करेंगे। (3) अपने 'क्रिटिक ऑफ जजमेंट) ” ग्रंथ में कांट कल्पनाशक्ति संज्ञा का 
एक अलग ढंग से उपयोग करता है। ऊपर (2) में कहा गया है कि संवेदनाओं को 
एकत्र करने के लिए कल्पनाशक्ति कल्प तैयार करती है। कल्प तैयार करते समय 
उसे कोटियों का उपयोग करना पड़ता है याने संवेदनाओं के संश्लेषण के जो नियम 
सही अर्थ में अवधारणाशक्ति में उत्पन्न होते है और उसके अनुसार कल्पनाशक्ति 
अपने कल्प तैयार करती है। लेकिन सौदर्यानुभयव भें किसी श्रेणी के मार्गदर्शन के बगैर 
कल्पनाशक्ति संवेदनाओं का संश्लेषण करती है। कांट की, प्रस्तुत ग्रंथ में विवेचित 
कल्पनाशक्ति और कोलरिज की द्वितीय श्रेणी की कल्पनाशक्ति, इन दोनों को एक 
ही माना जा सकता है। प्रथम श्रेणी की कल्पनाशक्ति से निर्मित विश्व (याने जिसमें 
हम ज्ञाता के रूप में विचरते हैं, वह विश्व) कलाकार की द्वितीय श्रेणी की कल्पनाशक्ति 
को संतोषजनक लगेगा, ऐसा नही। द्वितीय श्रेणी की कल्पनाशक्ति को संतोषजनक 
लगेगा, ऐसा नहीं द्वितीय श्रेणी की कल्पनाशक्ति को भी अनेकता में एकता का निर्माण 
करना होता है। परंतु ज्ञानव्यापार के नियमों का इस्तेमाल न करते हुए सब साध्य 
करना होता है। इस यथार्थ जगत्‌ से ही एक नया जगत्‌ निर्मित करना होता है और 
इसलिए प्रथम श्रेणी की कल्पनाशक्ति के विश्व का विघटन करना पड़ता है और एक 
नए प्रकार की एकता उत्पन्न करनी होती है। ज्ञान के संश्लेषण के नियम अनुभवपूर्ण 
होने के कारण सचेतन होते हैं। उसी तरह सौंदर्यानुभव की “नियमरहित नियमितता” 
भी सचेतन होती है। इसके विपरीत, संवेदनाएँ जड़ होती है। जिन संवेदना-घटकों 
का अनुभव॒पूर्व श्रेणियों के आधार भले संश्लेषण हुआ है वे फुटकर संवेदना-घटकों से 
अधिक चैतन्यमय होते हैं। प्रथ्म एवं द्वितीय श्रेणी की कल्पनाशक्ति का कार्य इस 
तरह के चैतन्यमय बंध तैयार करना ही होता है। लेकिन दोनों की कार्य प्रणालियों 
में अंतर है। कलाकार ऐसे बंध बोधपूर्वक तैयार करता है। इसलिए द्वितीय श्रेणी की 
कल्पनाशक्ति बुद्धिनिष्ठ इच्छाशक्ति (७०॥50005 ५४॥) के साथ पाई जाती है। 
उपर्युक्त समीकरण अगर ठीक हो तो कहा जा सकता है कि कोलरिज का यहाँ तक 
का विवेचन कांट के स्वायत्त सौंदर्य के विवेचन जैसा ही है। लेकिन कोलरिज के मन 
में और भी एक सिद्धांत होने की संभावना है। कांट ने परायत्त सौंदर्य, सौंदर्य का 
आदर्श इत्यादि की जो चर्चा की है उससे रूष्ट होता है कि कलाकार केवल ऐंद्रिय 
घटकों की संतोषजनक रचना ही करता है, सो नहीं। वह इस ऐंद्रिय रचना में अपनी 
भावनाओं का देहीकरण भी करता है। यह सिद्धांत है विश्वचैतन्यवादी अभिव्यंजना 
सिद्धांत।« ऐसा कह सकते हैं कि कोलरिज की द्वितीय श्रेणी की कल्पनाशक्ति मानवीय 
भावनाओं को ऐंद्रियता में देह प्राप्त करा देती है। 

उपर्युक्त विवेचन से यह दिखता है कि द्वितीय श्रेणी की कल्पनाशक्ति के संबंध 
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में कोलरिज के मन में भी निम्नलिखित सिद्धांत होंगे: () सामान्य लोगों की यथार्थ 
की जो चेतना होती है उससे अधिक गहरी चेतना देनेवाली वह शक्ति है। (2) किसी 
भी अवधारणा की सहायता लिए बिना संवेदनाओं की आहलाददायी ऐंद्रिय रचना 
विनिर्मिति करनेवाली वह शक्ति है। (3) उस शक्ति के योग से मानवी भावनाओं 
का जड़ जगत्‌ में देहीकरण होता है। इनमें से निश्चित कौन-सा अर्थ उसके मन में 
था, यह कोलरिज ने स्पष्ट नहीं किया है। 

इसके अलावा, संवेदनाओं के एकत्रीकरण की एक और भी रीति है। वह 
चमत्कृतिशक्ति की रीति। कोलरिज की चमत्कृतिशक्ति और कांट की पुन:प्रत्ययकारी 
कल्पनाशक्ति में बहुत साम्य है। चमत्कृतिशक्ति नव निर्मिति नहीं कर सकती। उसका 
एवं स्मरणशक्ति का कार्य एक ही होता है। जो पहले अनुभूत किया जा चुका है उसे 
पुन: मन के सामने लाना, यही वह कार्य है। उसमें एक तरह का एकत्रीकरण अभिप्रेत 
है। वह है साहचार्यादि यांत्रिक नियमों के अनुसार हुआ एकत्रीकरण। इन नियमों के 
उपयोग से हमें विविध कल्पनाएँ सूझती हैं। लेकिन उन्हें एकत्र कर कोई सचेत बंध 
उत्पन्न करने के लिए ये नियम उपयोगी नहीं होते। चमत्कृतिशक्ति और कल्पनाशक्ति 
के संदर्भ में 'बायोग्राफिया लिटरारिया” ग्रंथ के चौथे अध्याय में कोलरिज लिखता 
है कि मिल्टन को कल्पनाशक्ति का बड़ा वरदान प्राप्त हुआ था तो कौली के पास 
केवल “चमत्कृतिशक्ति” थी। ये दोनों शक्तियाँ बिलकुल अलंग थीं। इसीलिए उनका 
निर्देश करने के लिए दो अलग-अलग संज्ञाओं का प्रयोग करना चाहिए। पागलपन 
(॥/शा४३8) और सन्निपात (6०770) में' जो अंतर है उतना ही बड़ा अंतर इन दो 
शक्तियों में है। काव्यशास्त्र के एवं कुल कलास्वरूपशास्त्र की दृष्टि से यह अंतर बहुत 
महत्त्वपूर्ण है। इसी संदर्भ में उसने आटवे की पंक्ति ॥ ४९७5, ।80॥6|5, 5695 0 
॥॥९, 80 5॥/05 0 ०/706/" और शेक्सपियर की पंक्ति “//80! ॥8५४8 ।॥॥5 
08006॥॥65 0/0007॥ ।॥7 0 75 0855?” तुलना के लिए दी है। आटवे की 
उपर्युक्त पंक्ति में एक के बाद एक बिंब गूँथे गए हैं, शेक्स्पीअर की पंक्ति में बिंबों 
की ऐसी फिजूलखर्ची नहीं हैं, लेकिन जो भी कुछ है वह जीवंत बंध में बँध गया है। 
इन दो पंक्तियों में अलग-अलग रचनातत्त्व उपयोग में आए है। उनके बारे में बोलते 
समय कोलरिज ने सननिपात और पागलपन के अंतर का उदाहरण दिया है और वह 
बहुत उद्बोधक है। सन्निपात से पीड़ित मनुष्य बहककर बकता रहता है। उसके बोलने 
में कोई अनुशासन नहीं होता। उल्टे पागल व्यक्ति के बोलने में गलत ही सही लेकिन 
धुंधली-सी संगति होती है। उदाहरणार्थ, पागलपन का एक प्रकार ऐसा होता है कि 
उससे अभिभूत मनुष्य अपने को अतिमानव मानता है। ऐसा व्यक्ति हमेशा प्रचंड चीजों 
के पीछे लगा रहता है। वह मनुष्य अतिमानव न होने के कारण यह ठीक है कि उसके 
अपने संबंध में और दुनिया के संबंध में विचार गलत होते हैं। लेकिन उनमें एक प्रकार 
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की संगति होती है। यथार्थ में ऐसी संगति नही होती। अत: सन्निपात याने स्थलकाल 
के बंधन तोड़कर भटकनेवाली स्मृति होती है। कोलरिज की राय में चमत्कृतिशक्ति 
का स्वरूप भी ऐसा ही होता है। कोलरिज मन:शकक्‍्तियों की भाषा बोलता है और 
कल्पनाशक्ति एवं चमत्कृतिशक्ति अलग मनःशक्तियाँ हैं, यह सिद्ध करने की उसकी 
प्रतिज्ञा है। उपर्युक्त बातों से यह स्पष्ट होता है। लेकिन इन मन:शक्तियों के संबंध 
में संज्ञाओं का एवं उनके पीछे की अवधारणाओं का अर्थ क्या है? मन:शक्तियाँ सचमुच 
अस्तित्व में हैं, यह कैसे सिद्ध किया जाए? उनके अस्तित्व के बारे में शंका इसलिए 
आती है क्‍योंकि वे अवलोकन का विषय नहीं होतीं। लेकिन इतने - भर से उनका 
अस्तित्व अस्वीकार करने का कोई कारण नहीं है, क्योंकि अवलोकन में न आनेवाली 
अवधारणाओं का विज्ञान में उपयोग किया जाता है और उनके अस्तित्व के बारे में 
हम शंका नहीं उठाते. उदाहरणार्थ, इलेक्ट्रॉन (6/०८(0॥)) एवं जीन (6९॥6) फिर 
न देखनेवाली अनेक चीजों का अस्तित्व हमें मानकर चलना होगा। उदाहरणार्थ, 
मृतात्माएँ और ईथर, इनमें से कौन - सी अवधारणाएँ सार्थ एवं स्पष्टीकरणात्मक 
हैं, यह निश्चित करने का एक निकष है। कुछ अवधारणाओं के इस्तेमाल से ऐसे संवाक्य 
बनते हैं जिन्हें अवलोकन की कसौटी लगाई जा सकती है और अपने अनुभव - अवलोकन 
की संगति लगाई जा सकती है। अवधारणाओं को सार्थ एवं स्पष्टीकरणात्मक तय 
करने के लिए एक अन्य कसौटी भी बनाई गई है। जिन घटनाओं का स्पष्टीकरण 
देने के लिए कोई अवधारणा प्रयुक्त की गई हो उन घटनाओं के अलावा अन्य घटनाओं 
की संगति भी उस अवधारणा से लगनी चाहिए। लेकिन कुछ अवधारणाएँ ऐसी होती 
हैं कि जिनके कारण ऐसे संवाक्य नहीं बन पाते कि जिन्हें अवलोकन की कसौटी लगाई 
जा सके और जिन घटनाओं का प्पष्टीकरण देने के लिए वे इस्तेमाल की जाती हैं, 
उन घटनाओं के अलावा अन्य घटनाओं की संगति उनके कारण नहीं लग पाती।४ 
कल्पनाशक्ति और चमत्कृतिशक्ति इलेक्ट्रान जैसी हैं या ईथर जैसी ? इस प्रश्न 
का उत्तर हमें तब मिलेगा जब हम देखेंगे |के ये अवधारणाएँ क्‍या कार्य करती हैं। 
कोलरिज ने वात और पागलपन से उनकी तुलना कर हमारे लिए भी सुविधा उत्पन्न 
की है। मिल्टन और कौली की कविताओं में घटकों के बंध कैसे होते हैं, इसका वर्णन 
करते समय उसने कल्पनाशक्ति और चमत्कृतिशक्ति अवधारणाओं का उपयोग किया 
है। कल्पनानिष्ठ (॥90॥90५6) काव्य का रंध जीवंत होता है, उसके घटक ऐंद्रिय 
संबंधों से एक दूसरे के साथ बंधे होते हैं। उल्टे, चमत्कृतिनिष्ठ (ध॥०0७/) काव्य 
का बंध कल्पनाओं के अनुशासनहीन भीड़ की तरह होता है। कोलरिज का यह मंतव्य 
है। इसका अर्थ यह कि कोलरिज प्रथमत: और मुख्यतः दो प्रकार के कवियों का वर्णन 
कर रहा है। कल्पनानिष्ठ एवं चमत्कृतिनिष्ठ कवियों को कैसे पहचाना जाए? पहले 
प्रकार का कवि कल्पनानिष्ठ बंध निर्मित करता है और दूसरे प्रकार का कवि 
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चमत्कृतिनिष्ठ बंध निर्मित करता है। याने यहाँ भी ये अवधारणाएँ वर्णनात्मक कार्य 
करती हैं, स्पष्टीकरणात्मक नहीं। दो कवियों की अलग-अलग प्रवृत्तियों एवं शक्ति 
का वर्णन इस संज्ञा के माध्यम से होता है। कोई व्यक्ति गुस्सैल है और दूसरा शांत 
है। जिस तरह दो प्रवृत्तियों के व्यक्तियोंके वर्णन हैं उसी तरह “कल्पनानिष्ठ” एवं 
“चमत्कृतिनिष्ठ” दो कवियों की प्रवृत्तियों के वर्णन हैं। उनमें ऐसा अंतर क्यों आया ? 
उसका कुछ स्पष्टीकरण होना चाहिए। लेकिन एक में कल्पनाशक्ति है और दूसरे में 
चमत्कृतिशक्ति है। ऐसा कहने से स्पष्टीकरण नही होता, क्योंकि कल्पनाशक्ति होने 
का अर्थ ही कल्पनानिष्ठ काव्यबंध रचने की प्रवृत्ति या शक्ति होना है। जिन घटनाओं 
के स्पष्टीकरण के लिए कल्पनाशक्ति की अवधारणा का उपयोग करना है उनसे अन्य 
किन्हीं घटनाओं का स्पष्टीकरण उस अवधारणा का इस्तेमाल कर नहीं मिलता। इसलिए 
कल्पनाशक्ति विशिष्ट प्रकार के काव्यबंध का कारण नहीं, वह संज्ञा केवल वर्णनात्मक 
है, यह वर्णन मुख्यत: विशिष्ट काव्यबंधों का होता है और बाद में वह कवि की प्रवृत्ति 
का, शक्ति का वर्णन माना जा सकता है। यही बात चमत्कृति शक्ति के बारे में भी 
कही जा सकती है। 

मन के बारे में विचार करते समय हम एक कल्पनाचित्र का इस्तेमाल करते हैं। 
वह कल्पनाचित्र इस प्रकार है: अपने व्यक्तित्व के दो दालान हैं। एक दालान॑ बाहर 
का याने शारीरिक हलचल का और दूसरा दालान अंदर का याने मानस व्यवहारों 
का। हम ऐसा मानते हैं कि प्रत्येक शारीरिक हालचाल का नियंत्रण अंदर के दालान 
में चलता रहता है। हम पत्थर उठाते हैं तो हम कहते है कि पहले पत्थर उठाने की 
इच्छा अंदर के दालान में उत्पन्न हुई और बाद में वह कार्य हमारे हाथ से घटित 
हुआ। अपना मन मानो एक केंद्रीय दफ्तर है। वहाँ पहले घटनाएँ निश्चित होती हैं। 
और फिर उसके अनुसार बाहर के दालान में वे घटनाएँ घटित होती हैं।'” इसी 
कल्पनाचित्र को गिल्बर्ट राइल अपने “द कान्सेप्ट ऑफ माईड £ ग्रंथ में “॥॥७ 000॥9 
0[॥76 6009 ॥॥6॥77800॥#76 ” कहता है। उसकी राय में यह कल्पनाचित्र गलत 
है और उसमें से दर्शन के कुछ व्याजप्रश्न उत्पन्न होते हैं। मानसिक व्यापार के बारे 
में बोलते समय हम जब मन:शक्तियों की अवधारणाएँ इस्तेमाल में लाते हैं। तब असल 
में हम मनुष्य की स्थिर प्रवृत्तियों (७४5/005॥/0॥8) के बारे में बोलते हैं। जब हम 
किसी की बुद्धि के बारे में, उसकी प्रखरता एवं मंदता के बारे में बोलते हैं, तब अन्यों 
को नहीं दीखेगा ऐसी किसी निजी जगह में बैठकर कार्य करनेवाली उसके मन की 
अदृश्य शक्ति के बारे में हम नहीं बोलते। हम बोलते हैं मनुष्य की विविध कृतियों 
के बारे में और ऐसी कृतियों में दिखनेवाले उसके कौशल अथवा अकौशल के बारे 
में। यह कहना कि मनुष्य बुद्धिमान है, प्रकारांतर से यह कहना है कि उसकी कृतियाँ 
विशिष्ट जाति की, उच्च दर्ज के कौशल से की गई हैं। मनुष्य की बुद्धि और मन 


उत्पत्ति सिद्धांत : दो 205 





कहाँ हैं, मन की चिच्छक्ति कहाँ है। ये प्रश्न पूछना कोटि-संभ्रम (०४७००५ 
[॥5966) में फेस जाना है। मेज कोने में है, वैसे मन भी किसी विशिष्ट स्थान पर 
है, ऐसा कुछ समझना गलत है। सही प्रश्न यह है कि मनुष्य की कौन-सी क्रियाओं 
को मानसिक व्यवहार की अवघारणाएँ लगाई जा सकती हैं? ये क्रियाएँ तत्त्वत: सब 
को दिखने वाली होने के कारण और मानसिक व्यवहार की अवधारणाएँ इन क्रियाओं 
को एवं उनमें दिखनेवाली प्रवृत्तियों को लागू होती हैं इसलिए मनुष्य की बुद्धिमत्ता, 
उसकी मंदता, इत्यादि बातें वे क्रियाएँ जहाँ घटित होती हैं, वहीं विद्यमान होती हैं। 
हमने ऊपर देखा है कि कोलरिज कल्पनाशक्तियों एवं चमत्कृतिशक्तियों के बारे में 
बोलता है तब मुख्यत: अलग-अलग प्रकार के काव्यबंधों के बारे में ही बोलता है। 
अगर ऐसा है तो ये चिच्छक्तियाँ कहाँ हैं? इस प्रश्न का उत्तर यही देना होगा कि 
ये काव्यमें ही होती हैं।' अब यह सही है कि चिच्छक्तियों की भाषा का इस्तेमाल 
कर हम बहुत बार कवि की स्थिर प्रवृत्तियों एवं शक्तियों के बारे में बोलते हैं। लेकिन 
फिर भी उसके कारण कवि के काव्य के परे जाकर उसकी व्यावहारिक व्यक्तित्व जाँचने 
की जरूरत नहीं है। किसी डॉक्टर के हाथ में यश है, या पाककौशल में निपुण नारी 
के हाथ में स्वाद है कहना और कवि को कल्पनाशक्ति का वरदान प्राप्त है मानना, 
इनमें तत्त्वत: अतर नहीं है। 

अब मम्मट ने काव्य के उद्देश्यों के बारे में जो लिखा है वह जरा देखें। उसने “काव्य 
प्रकाश” के पहले उल्लास में लिखा है: 

“शक्तिर्निपुणता लोकशास्त्रकाव्याद्ववेक्षणात्‌। 

काव्यज्ञशिक्षयाभ्यास इति हेतुस्तदुभ्दवे |3||- 

यहाँ दैवायत्त एवं प्रयत्न-रि द, दो प्रकार की चीजों का निर्देश मम्मट ने किया 
है। अदृश्य में जो होता है वह जन्मजात गुणों के रूप में दिखाई देता है। जन्मजात 
गुण तो होने ही चाहिए। लेकिन उसका कहन* है कि उसी के साथ लोक, शास्त्र एवं 
काव्य का भी अध्ययन करना जरूरी है। ये अलग-अलग बातें एकत्रित रूप में कार्य 
करती है। इसलिए सबको काव्य हेतु कहा जाता है। असल में वह काव्य का ही वर्णन 
है। कवि में शक्ति एवं प्रतिभा होती है याने उसके काव्य की गुणवत्ता उच्च कोटि 
की होती है, उसकी कविता में चिरनावीन्य होता है, यही कहना है। कवि को व्युत्पन्न 
होना चाहिए। लोकव्यवहार को देखा होना चाहि० ' उसका शास्त्र एवं काव्य का अध्ययन 
चाहिए, ऐसा कुछ कहना यही कहना है कि उसका लोकव्यवहार का चित्रण विश्वसनीय 
होना चाहिए, उसके काव्य में व्युत्पन्नता दिखनी चाहिए। उसमें अन्य काव्यों की अनुगूज 
सुनाई देनी चाहिए। अब यह सही है कि उपर्युक्त सभी घटक एक ही जाति के नहीं 
हैं। शक्ति अवलोकनक्षम वस्तु नहीं होती, उल्टे, कवि ने अध्ययन किया है अथवा नही 
यह अवलोकनक्षम प्रमाणों के आधार पर निश्चित किया जा सकता है। परंतु दोनों 
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मामलों में काव्य के बाहर के प्रमाणों की ओर जाने की आवश्यकता नहीं। काव्य में 
उपरोल्लेखित प्रमाण मिल जाएँ, तो पर्याप्त है। 

7.8 

(ख) ऊपर हमने देखा कि कवि के संबंध में पहले-पहले जो कुछ कहा जाता 
है वह असल में काव्य का वर्णन होता है। इसके साथ साधारणीकरण का सिद्धांत और 
काव्यव्यापार की अलौकिकता के सिद्धांत को लें तो पता चलता है कि संस्कृत में 
चरित्रात्मक समीक्षा क्‍यों नहीं है। साधारणीकरण के कारण अनुभव की आत्यंतिक 
वैयक्तितता गल जाती है और यद्यपि यह अनुभव मूलत: एक मनुष्य के जीवन में 
उत्पन्न हुआ, फिर भी काव्यव्यापार अलौकिक होने के कारण उस व्यक्ति का लौकिक 
जीवन देखना अनुचित ठहरता है। प्रा. एस. के. डे जैसे पंडित को इस बात के लिए 
दुख होता है कि संस्कृत काव्यशास्त्र में कवि के व्यक्तित्व की ओर बिलकुल ही 
उदासीनता बरती गई लेकिन जिन अवधारणाओं की चौखट में संस्कृत काव्यविचार 
का चितन हुआ और उसका विश्लेषण हुआ, उसमें कवि के व्यक्तित्व का विचार 
अनावश्यक ही था। 

कवि के व्यक्तित्व का विचार दो तरह से हो सकता है- () पिछले अध्याय 
में हमने देखा कि प्रा. श्री. के. क्षीरसागर की राय में कवि का व्यक्तित्क है कवि का 
व्यावहारिक व्यक्तित्व। इसीलिए वे चरित्रात्मक समीक्षा-पद्धति को विशेष महत्त्त्व 
देते हैं। (2) इसके विपरीत, प्रा. एस. के. डे ने स्पष्टत: कहा है कि उन्हें कवि का 
व्यावहारिक व्यक्तित्व अभिप्रेत नहीं है। कलाकृति में जो एकात्मता (७५) होती 
है वह कलाकार के एकात्म व्यक्तित्व की अभिव्यक्ति होती है और इसलिए केवल 
कलाकार के व्यक्तित्व का प्रश्न महत्त्वपूर्ण सिद्ध होता है।! पहले हम एस. के. डे 
की भूमिका का विचार करें। 

प्रा. एस. के. डे कलाकार के व्यक्तित्व की अवधारणा किसलिए चाहते हैं? हर 
कलाकृति अन्य कलाकृतियों की अपेक्षा अलग होती है, हर कलाकृति का अपना एक 
वैशिष्टय होता है। कलाकृति के बारे में विचार करते हुए यह मुद्दा सदैब ध्यान में 
रखना होगा। लेकिन संस्कृत साहित्यशास्त्र की रीति, गुण, अलंकार, ध्वनि, रस इत्यादि 
अवधारणाओं से कलाकृति के वैशिष्टथ पर प्रकाश नहीं पड़ता। प्रा. डे का दावा है 
कि कवि के व्यक्तित्व की अवधारणा से यह प्रकाश पड़ेगा। लेकिन कुछ विचार करने 
पर इस दावे की निरर्थकता ध्यान में आएगी। कवि के व्यावहारिक व्यक्तित्व से कुछ 
भी कर्तव्य नहीं है, यह तो प्रा. डे ने बताया ही है। अगर वह व्यक्तित्व निकाल दें 
तो क्‍या रह जाता है? काव्य में दिखनेवाल्ला वैशिष्टथ। कालिदास के काव्य 
माधभारवी के काव्यों से भिन्‍न हैं। उनमें उनका खास अपना वैशिष्टय है। यह वैशिष्टय 
ही प्रा. डे को अभिप्रेत कालिदास का आत्मिक ((0698/) या काव्यगत व्यक्तित्व है। 
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अगर ऐसा है तो कालिदास के काव्य वैशिष्ट्यपूर्ण हैं” इस संवाक्य में “कालिदास 
के (आत्मिक या काव्यगत) व्यक्तित्व के कारण वे वैशिष्ट्यपूर्ण हुए हैं”, संवाक्य से 
क्या अधिक योगदान होता है? अगर प्रस्तुत काव्य के वैशिष्ट्यों के अलावा अलग 
प्रमाणों से कवि के व्यक्तित्त्व की अवधारणा सिद्ध होती हो तो उपर्युक्त में से दूसरा 
संवाक्य पहले संवाक्य का स्पष्टीकरण सिद्ध होता है। लेकिन ऐसा अलग प्रमाण है, 
यह प्रा. डे ने नहीं दिखाया। इसका अर्थ यह हुआ कि कवि के व्यक्तित्त्व के बारे में 
बोलना याने दूसरे शब्दों में काव्य के वैशिष्ट्य के बारे में बोलना है। संस्कृत साहित्यशास्त्र 
में काव्यों के वैशिष्ट्यों को महत्त्व नहीं दिया गया, यह सही होगा भी। लेकिन यह 
कहना गलत है कि वह इसलिए घटित हुआ क्‍योंकि उसमें कवि के व्यक्तित्त्व का 
विचार नही हुआ। कवि व्यक्तित्त्व की अवधारणा काव्य वैशिष्ट्य की अवधारणा से 
अलग होती तो ही प्रा. डे की शिकायत सही सिद्ध होती। लेकिन वह अलग नहीं है, 
यह हमने देखा। 

अब हम प्रा. क्षीरसागर की भूमिका का संक्षेप में विचार करेंगे। इसके अनुसार 
वाड्‌.मय कृति कलाकार का व्यावहारिक जीवन प्रतिबिंबित करती है और उसी में 
उसका महत्त्वपूर्ण वैशिष्टय है। इस कथन का अर्थ यह हुआ कि वाड्‌.मय के अनुभव 
केवल कलाकार के अपने व्यावहारिक जीवन से ही लिऐ जाते हैं। इसपर यह कहा 
जा सकता है कि कुछ वाडमय-कृतियों के बारे में यह सही हो तो भी समूचे वाड्मय 
के बारे में यह सही नहीं है। कभी कलाकार अपने जीवन के अनुभवों का उपयोग 
करेगा तो अन्य अवसरों पर औरों के अनुभवों का उपयोग करेगा। अगर कलाकार 
के पास अन्यो के अनुभवों का उपयोग करने की सामर्थ्य न हो तो बड़ी अड़चन पैदा 
होगी। उदाहरणार्थ, किसी भी प्रुरुष को विधवा के दुःख पर लेखन करना संभव नहीं 
होगा। फिर हरिभाऊ आपटे के उपन्यासों का क्या किया जाए, यह हमें समझ में नहीं 
आएगा। लेकिन अगर कलाकार के पास भहानुभव-क्षमता हो, वह अगर दूसरों का 
जीवन बिलकुल निकट से देख सके तो उपर्युक्त अड़चन नहीं आएगी। मतलब कुछ 
वाइडमय कृतियों का आशय कलाकार के व्यक्तिगत जीवन का न होकर उसने दुनिया 
में क्या देखा-भाला है, इसका होता है, यह मान्य करना होगा। कभी कलाकार के 
पास निर्मिति के पहले अनुभव न होना भी संभव है। कीट्स की ॥6 (7008 
370॥76 (09559॥00707” कविता निर्नितिएर्व अनुभव का अभाव होते हुए भी रची 
गई है और वह श्रेष्ठ भले ही न हो; अच्छी कविता निश्चय ही मानी जाती है।४ 

ऊपर हमने स्वीकार किया है कि वाडमय का उद्भव यद्यपि कवि के अपने 
भावनात्मक जीवन में नहीं हुआ हो तो भी कुछ वाड्मय कृतियों का उद्गम वहाँ होना 
संभव है। फिर उन कृतियो के लिए चरित्रात्मक प्रणाली का उपयोजन कहाँ तक समुचित 
है? इसपर उत्तर है कि कलाकार अपनी जीवन-सामग्री कला-सृजन के लिए भले 
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ही उपयोग में लाता हो, वह उसपर बहुत संस्कार करता है। मूल अनुभव जैसे का 
तैसा नहीं उपयोग में लाया जाता। अगर कलाकृति में संस्कारित अनुभव इस्तेमाल 
में लाया गया हो तो फिर मूल असंस्कारित अनुभव की खोज करने का व्यर्थ प्रयास 
क्यों? 

अब एक और शक्यता का विचार करना है। मान लीजिए कि किसी कलाकार 
ने अपने मूल अनुभव का असंस्कारित रूप में ही कलाकृति में उपयोग किया तो इस 
संदर्भ में चरित्रात्मक समीक्षा-पद्धति समुचित सिद्ध होगी। फिर यहाँ प्रश्न उत्पन्न 
होता है। इस पद्धति का उपयोग कलाकृति के आशय का आकलन करने तक ही सीमित 
रहेगा। समूची कलाकृति का मूल्यांकन करने के लिए उसका कितना उपयोग होगा ? 
मान लीजिए किसी का लेखन शैली के कारण कलात्मक कहा गया। अब उसका आशय 
कहाँ से प्राप्त हुआ, इसकी जानकारी से शैली पर क्या प्रकाश पडेगा ? या समझ्िए 
कोई कविता उसकी भावनाओं की वैशिष्ट्यपूर्ण बुनावट के कारण सुंदर मानी जा रही 
हो तो ये घटक-भावनाएँ कहाँ से मिलीं, यह जानने से उस बुनावट के बारे में विशेष 
रूप में क्या पता चलेगा? 

(ग) कुछ मूल्य-निकष ऐसे हैं कि उनके उपयोग के लिए चरित्रात्मक समीक्षा 
आवश्यक सिद्ध होने की शक्‍्यता है। इस शक्‍्यता का हम विचार करेंगे! 

कलाकृति के आशय के बारे में बोलते समय बहुत बार जिन अवधारणाओं का 
उपयोग हम करते हैं, उन्हें कला के बाहर, जीवन के संबंध में भी हम उपयोग में 
लाते हैं। उदाहरणार्थ “परिपक्वता” (मराठी में प्रगल्भता') संज्ञा को लीजिए। इस 
संज्ञा का केवल कलाक्षेत्र तक सीमित अर्थ हो सकता है। फर्ज कीजिए, हम किसी 
कलाकार की तकनीक के बारे में बात कर रहे हैं। उसकी एक कलाकृति अन्य 
कलाकृतियों की अपेक्षा तकनीक की दृष्टि से अधिक परिपक्व हो सकती है। 
उदाहरणार्थ, 'अ मिड्समर नाइट्स ड्रीम” की अपेक्षा 'ऐज यू लाइक इट” सुखात्मिका 
तकनीक की दृष्टि से अधिक परिपक्व है। लेकिन कलाकृति के आशय के बारे में बोलते 
समय हम परिपक्व शब्द का केवल उतना संकीर्ण अर्थ नही करते। बहुत बार अपने 
मन की, जीवन-दृष्टि की, जीवन-मूल्यों की परिपक्वता” अभिप्रेत रहती है। जिसने 
जीवन का खूब अनुभव लिया है, जीवन पर बहुत चितन किया है, जिसको भी जीवन: 
दृष्टि में हर चीज को समुचित स्थान मिला है, ऐसे व्यक्ति को हम “परिपक्व” मनुष्य 
कहते हैं। वाइमय के आशय के बारे में बोलते समय भी इसी अर्थ में हम “'प्रगल्भ” 
शब्द का उपयोग करते हैं। अब प्रश्न यह है कि वाड्मयीन आशय के बारे में बोलते 
समय उसकी परिपक्वता निश्चित करने के लिए हम कौन-सा प्रमाण उपयोग में लाते 
हैं? जरा विचार करने पर ध्यान में आ जाएगा कि हमारे लिए केवल वाड्मयीन प्रमाण 
ही पर्याप्त प्रतित होता है। जब हम कहते हैं कि उपन्यासकार तोलस्टोय की जीवन- 
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दृष्टि व्यापक एवं परिपक्व है तब उसके उपन्यासों का जीवन-दर्शन ही समुचित और 
पर्याप्त ठहरता है। प्रत्यक्ष जीवन में तोलस्टोय परिपक्व व्यक्तित्त्व का व्यक्ति था या 
नहीं, इस बात से हमें लेना-देना नहीं होता। समझिए, यह सिद्ध हुआ कि तोल्स्टोय 
नामक ऐतिहासिक व्यक्ति सचमुच परिपक्व नहीं था तो भी हम यह कहेंगे कि उसके 
उपन्यासों में जीवन-दृष्टि परिपक्व है। मैथ्यू आर्नाल्ड के काव्य में दुख, अकेलापन, 
निराशा बहुत है, परंतु अपने व्यावहारिक जीवन में, कम-से-कम जवानी में वह वैसा 
नहीं था। जब उसकी पहली पुस्तक प्रकाशित हुई तब उसके निकट के लोगों को आश्चर्य 
का घकका लगा, उसकी कविताओं में और व्यावहारिक जीवन में इतना अंतर था, 
लेकिन इस कारण उसके काव्य की निराशा न कम होती है न झूठी सिद्ध होती है। 
इसका अर्थ यह है व्यावहारिक जीवन की अवधारणाएँ काव्य के आशय के बारे में 
बोलते समय उपयोग में लाई गई तो भी उसके उपयोग के लिए आवश्यक प्रमाण 
काव्य का याने अंतर्गत ही होता है। 

यहाँ एक अलग प्रश्न उपस्थित होता है। अगर आर्नाल्ड के जीवन में और उसकी 
कविता में इतना अंतर है तो क्या उसकी कविता में मन:पूर्वकता (9॥0679) 
ईमानदारी (0728/9) नहीं है? उसकी कविता का अनुभव क्या सच्चा (3007॥0) 
नहीं है? इसपर एक उत्तर है कि इन अवधारणाओं को केवल कलाक्षेत्र तक सीमित 
अर्थ दिया जा सकता है। इस तरह कला और व्यावहारिक जीवन का संबंध तोड़ा 
जा सकता है। इसके लिए एक उदाहरण लेगे। “ईमानदारी” संज्ञा को प्राय: नैतिक 
अर्थ दिया जाता है। लेकिन समझ लीजिए किसी नाटककार ने बेफिक्री से कलात्मक 
दृष्टि से फालतू संवाद नाटक में डाल दिए तो हम कहेंगे कि उसमें ईमानदारी नहीं 
है। लेकिन यह ईमानदारी न हावा याने कला-मूल्यों के साथ प्रतारणा करना होगा, 
नैतिक मूल्यों से प्रतारणा नहीं। ईमानदारी” का यह अर्थ खालिस अथवा मुख्यतः: नैतिक 
अर्थ नहीं कहा जा सकता। 

लेकिन कलाकृति के बारे में बोलते हुए बहुत बार हम केवल नैतिक अर्थ में 
ईमानदारी शब्द का प्रयोग करते हैं। कलाकार अपने अनुभव के साथ प्रतारणा कर 
सकता है, सत्य से प्रतारणा कर सकता है। ऐसा झरने पर हम कहते हैं कि उसके 
लेखन में ईमानदारी नहीं है। लेकिन किसी कलाकार ने ऐसा किया है, यह हम कैसे 
सिद्ध करते हैं? उसके लिए यह जरूरी नहीं है कि हम कलाकृति के बाहर जाएँ। 
समझ लीजिए, किसी ने समाज का चित्रण किया है और समाज की हमें जो जानकारी 
है उसके अनुसार वह चित्र असत्य है, तो यहाँ हम कह सकते हैं कि कलाकार को 
समाज की स्थिति की जानकारी ही नहीं है या उसमें उहनी क्षमता भी नहीं है। लेकिन 
बहुत बार ऐसा घटित होता है कि कलाकृति के किसी भाग में समाज का चित्रण 
इतना वास्तविक होता है कि यह कहा नहीं जा सकता कि कलाकार को समाज की 
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जानकारी नहीं है अथवा उसमें उसको जानने की क्षमता नहीं है। लेकिन उस्ती कलाकृति 
के अन्य भाग में चित्रण असत्य होता है। यहाँ ऐसा कहा जा सकता है कि कलाकार 
सत्य के साथ प्रतारणा कर रहा है। डिकन्स के उपन्यासों में बहुत बार ऐसा होता 
है। उदाहरणार्थ उसने 'डेविड़ कॉपरफील्ड” और “ऑलिवर ट्विस्ट” उपन्यासों में गरीब 
बच्चों के खराब हालातों का अच्छा वर्णन किया है। लेकिन इन उपन्यासों को उसने 
जो मोड़ दिया है वह विश्वसनीय नहीं लगता। ऐसे बच्चों के जीवन में क्या घटित 
होना संभवनीय है या अटल है यह डिकन्स निश्चय ही जानता था। लेकिन विशिष्ट 
स्वप्नरंजक या नैतिक उद्देश्य मन में रखकर उसने सत्य के साथ प्रतारणा की, इस 
कथन की सत्यता के लिए उसके उपन्यासों में ही प्रमाण प्राप्त होते हैं। उसके लिए 
लेखक के जीवन की ओर जाने की जरूरत नहीं है। 

लेखक अपने अनुभव से ईमानदार रहा है या नहीं, यह निश्चित करना बहुत कठिन 
हो जाता है। क्योंकि इस अनुभव में एक भाग ऐसा होता है जो औरों के ज्ञान का 
विषय बनना संभव नहीं। उदाहरणार्थ, समझ लीजिए कि लेखक ने कहा कि कल मैंने 
एक स्वप्न देखा और वही स्वप्न मैं अपनी नई कविता में कह रहा हूँ. यहाँ लेखक 
जो कहेगा उसपर विश्वास करना पड़ेगा। लेकिन हर बार यह अड़चन आती ही है, 
ऐसा नही। लेखक, जब ऐसे अनुभवों के बारे में जो अन्यों को भी मिल्छ सकते हैं, 
(उदाहरणार्थ, माधवराव पटवर्धघन के है काय असें होई ? साशंक धपापे ऊर” कविता 
का अनुभव) बताने लगता है, तो कभी-कभी उसपर अपने अनुभवों के साथ प्रतारणा 
करने का आरोप लगाया जा सकता है। यह आरोप हम किस बल पर कर सकते हैं? 
जीवन की विविध बातों के बारे में लोगों की प्रतिक्रियाएँ कैसी होती हैं, यह हमें मालूम 
होता है। यह सही है कि सबकी प्रतिक्रियाएँ समान नहीं होतीं। लेकिन प्रतिक्रियाओं 
के वर्ग हो सकते हैं और लेखक की प्रतिक्रिया इनमें से किसी एक वर्ग में फिट हो 
जाती है। अगर वह वैसी हो तो हम उसे संभवनीय प्रतिक्रिया कहते हैं। अब यह सही 
है कि व्यक्ति और व्यक्ति के बीच फर्क होने के कारण एक वर्ग की सभी प्रतिक्रियाएँ 
समान नहीं होंगी। अगर ऐसा हो तो कलाकृति में नावीन्य नहीं पैदा होगा, लेकिन 
वह बिलकुल ही दुनियावारी से अलग हो तो विश्वसनीय नहीं होगी। हाँ, दुनियादारी 
से अलग किस्म की प्रतिक्रिया के कारण यह नहीं कि हर समय ईमानदारी का अभाव 
सिद्ध होगा। लेकिन ऐसे समय हमारी किमान अपेक्षा यह रहती है कि उस अनुभव 
में अंतर्गत संगति होनी चाहिए। लेखक का अनुभव सचमुच दुनिया से अलग न होगा 
तो लेखक द्वारा ली गई वह नकली मुद्रा होगी और ऐसी मुद्रा बहुत समय तक बनाए 
रखना मुश्किल होता है। वह ऐसा कुछ लिख जाता है कि जिसके कारण अंतर्गत संगति 
बिगड़ जाती है और ध्यान में आता है कि उसने अपने अनुभव से प्रतारणा की है। 
शैली या तकनीक की आतिशबाजी और विक्षिप्तता जहाँ होगी, वहाँ अंतर्गत संगति 


उत्पत्ति सिद्धांत : दो 2]7 





के बिगड़ जाने की शक्‍्यता बहुत होती है। 

उपर्युक्त विवेचन से ध्यान में आएगा कि यहाँ “ईमानदारी”, “सच्चाई” इत्यादि 
नीति-दक्षेत्र की अवधारणाओं का उपयोग हम कलाकृति के बारे में बोलते हुए कर 
रहे हैं। लेकिन साथ-साथ यह भी ध्यान में आएगा कि कवि की ईमानदारी या बेईमानी 
सिद्ध करने के लिए आवश्यक प्रमाण हमें कलाकृति में ही प्राप्त होता है उसके लिए 
कवि के व्यावहारिक जीवन की ओर जाने की जरूरत नहीं। 

7.9 

(घ) प्रस्तुत अध्याय के प्रारंभ में हमने 'रच जाना' (घटित होना) और रचना 
(गढ़ना) में अंतर देखा। अगर काव्य “रचा” हुआ होगा तो इस प्रश्न का उत्तर मिलना 
चाहिए कि वैसा क्‍यों रचा। यह उत्तर उससे मिलना चाहिए जिसने कविता को रचा। 
सामान्यत: यही अपेक्षा होती है। रचने की अवधारणा का उपयोग करने पर साध्य 
और साधन दोनों अवधारणाएँ सहज ही आ जाती है। कवि विशिष्ट आशय संप्रेषित 
करना चाहता है, विशिष्ट प्रभाव करना चाहता है, इसके लिए वह अलग-अलग 
साधनों का इस्तेमाल करना चाहता है। काव्य में क्या कहना है और यह कैसे कहा 
गया है, ऐसे प्रश्न हम पूछते है, इसका कारण यह है कि साध्य-साधन की 
अवधारणाएँ बिलकुल स्वाभाविक रूप में हम इस्तेमाल में लाते है। अगर ऊपर के 
प्रश्न पूछने हों तो कविता पढ़ने के बाद ये प्रश्न पूछने चाहिए कि कवि क्‍या शाघना 
चाहता है और उसे साधने के लिए उसने किन साधनों का उपयोग किया है। हम ऐसे 
प्रश्न पूछते भी हैं। हम आगे चलकर ऐसा भी मानते हैं कि साध्य क्या है। इस संबंध 
में मत बनाते समय हमें कवि के मंतव्य को अधिक गहत्त्व देना चाहिए। मान लीजिए 
कि हमें किसी कविता के दो अ« घूझ गए। उनमें से कौन-सा अर्थ सही है यह निश्चित 
करने के लिए हम कवि की राय पूछते हैं और उनका बताया हुआ अर्थ प्राय: सही 
मानकर स्वीकार भी करते है। इसका का-ग यह है कि हम काव्य को निवेदन का 
ही एक प्रकार मानते हैं। प्त्र, पत्रक, भाषण इत्यादि अन्य निवेदन संबंधी हमारे मन 
में संभ्रम पैदा होने पर हम इसी मार्ग का अवलंबन करते हैं। कविता के बारे में भी 
हम कवि के उद्देश्य के बारे मे एछताछ करते है और यह पूछताछ कविता लिखनवाले 
से ही करते हैं। यह पूछताछ करना कहाँ तक सही है? कवि के द्वारा बताया अर्थ 
क्या हमारे लिए बंधनकारी है? 

इस विषय की चर्चा सी. एस. ल्युइस एवं इ. एम. डब्ल्यू टिलियार्ड के बीच १935 
के आसपास प्रारंभ हुए विवःद से हुई। इस वाद की कुछ जड़ें टी. एस. ईलियट के 
“ट्रेडिशन ऐंड़ दि इंडिविजूअल टैलेंट” लेख मं दीखती हैं। लेकिन खुले रूप में संघर्ष 
ल्युइस और टिलियार्ड के “द उर्सनल हेरसी” में प्रारंभ हुआ। इसके बाद कुछ समय 
निकल जाने पर विम्सैट और वीअर्डस्ले के दि इन्टेन्शनल फैंलस्ती” नामक बहुचर्चित 
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लेख से इस वाद में पुन: रंगत आई। टिलियार्ड एवं ल्युईस के वाद में मुख्यतः: दो 
मुद्दों की चर्चा हुई। काव्य में कवि के व्यक्तित्त्व का प्रतिबिंब पड़ता है या नहीं और 
अगर पड़ता हो तो क्‍या उस काव्य के मूल्य पर उसका कुछ परिणाम होता है ? टिलियार्ड 
का मत यह है कि हर कलाकृति पर कलाकार के विशिष्ट व्यक्तित्व की छाप रहती 
है और उसके कारण काव्य का मूल्य बढ़ जाता है। ल्युइस का कहना यह है कि हम 
काव्य को पढ़ते समय कवि के व्यक्तित्व के चश्मे से दुनिया की ओर देखते हैं। उसमें 
जो दुनिया दिखती है वह महत्त्वपूर्ण है। चष्मे की ओर ध्यान देने की आवश्यकता 
नहीं।? जिन लोगों को काव्य कैसे पढ़ना चाहिए, यह समझ में नहीं आता वे ही लोग 
कवि के व्यावहारिक जीवन के बारे में अनावश्यक पूछताछ करते हैं। यहाँ एक बात 
ध्यान में रखनी होगी। वह यह कि यद्यपि ऐसा लग सकता है कि टिलियार्ड चरित्रात्मक 
(जीवनीपरक) समीक्षा-पद्धति का समर्थन कर रहा है, फिर भी वस्तुस्थिति वैसी नहीं 
है। उसकी राय में हर काव्य में कवि का व्यक्तित्त्व प्रतिबिंबित होता है, लेकिन यह 
व्यक्तित्त्व कवि का व्यावहारिक व्यक्तित्त्व नहीं। इससे इतना ही सिद्ध होता है कि 
हर काव्य व्यक्तित्त्वपूर्ण हो, ऐसी उसकी अपेक्षा है। उस पर यह कहा जा सकता 
है कि काव्य व्यक्तित्त्वपूर्ण या वैशिष्ट्यपूर्ण है इससे उसमें किसी का व्यक्तित्त्व 
प्रतिबिंबित हुआ है, ऐसा समझना गलत है। ठीक इसी कारण से प्रा. एस. के. डे 
की संस्कृत साहित्यशास्त्र के संबंध में शिकायत ठीक नहीं है, यह हमने ऊपर देखा 
ही है। 

विम्मैट और बीअर्डस्ले का कहना यह है कि काव्य-सृजन की प्रक्रिया उद्देश्यपूर्वक 
होती है, लेकिन इस उद्देश्य का प्रमाण काव्य में ही खोजना होगा।४ उनका अभिप्राय 
संक्षेप में इस प्रकार प्रस्तुत किया जा सकता है। कवि के व्यावहारिक जीवन एवं 
व्यक्तित्त्व से हमें कुछ भी कर्तव्य नहीं। गीतिकाव्य (॥#06) में भी व्यावहारिक 
व्यक्तित्त्व की व्यंजना होती है, ऐसा समझने का कारण नहीं है। (#8॥५॥7/क76 
5 ४0॥4/?” उक्ति शेक्सपिअर की अपनी राय है, ऐसा हम नहीं मानते, हम मानते 
हैं कि वह हैम्लेट पात्र की राय है, उसी तरह “ ४४९ ॥0785 ॥॥075 8॥076" 
उक्ति को आर्नोल्ड़ नामक व्यावहारिक व्यक्ति की राय न मानकर काव्यगत कवि का 
मत मानना होगा। कविता के बाहर की चीजें अनावश्यक हैं। उदाहरणार्थ, कोई कवि 
देशभक्तिपरक कविता करते समय देशविरोधी कार्रवाइयाँ कर रहा था, अत- एव 
उसका काव्य फालतू है कहना गलत होगा। असल में ईमानदारी, सच्चाई इत्यादि 
अवधारणाएँ इस्तेमाल करनी ही हों तो यह सावधानी बरतनी होगी कि काव्यांतर्गत 
प्रमाणों के बाहर हम नहीं जाएँ। कवि का (एक व्यावहारिक व्यक्ति के रूप में) उद्देश्य 
क्या था, यह जानने की आवश्यकता नहीं। क्योंकि एक बार कविता लिखी गई तो 
फिर कवि का और कविता का संबंध खत्म हो जाता है। अगर उद्देश्य की अवधारणा 
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का उपयोग करना हो तो काव्य के बाहर का कोई प्रमाण स्वीकार नहीं करना चाहिए। 
अमुक शब्द लिखते समय मेरे मन में अमुक अर्थ था ऐसा कुछ कवि का मंतव्य हो, 
तो उसे विशेष महत्त्त्व देने की जरूरत नहीं है। क्योंकि कविता भाषा में होती है और 
लोकव्यवहार के एक अंग के रूप में भाषा सामाजिक (000॥0) होती है। उसके 
इस्तेमाल के बारे में व्यक्तिनिरपेक्ष, सार्वजनिक नियम होते हैं। कवि ने कविता लिखी 
तो नाल-कटे बच्चे की तरह उसे स्वतंत्र अस्तित्व प्राप्त होता है। भाषा के लोकव्यवहार 
में वह एक स्वयंपूर्ण वस्तु के रूप में विचरती है। “कविता के अर्थ होता है” कहने 
की अपेक्षा केवल “कविता होती है” कहना अधिक युक्‍्तियुक्त है। कविता निरर्थक 
नहीं होती। अर्थ उसका अवश्य होता है लेकिन वह अर्थ कविता में देहीभूत हुआ होता 
है। अच्छा , हम कवि से पूछें कि उसकी कविता का क्या अर्थ है, तो वह क्या बताएगा ? 
वह कविता का विषय कया है यह बताएगा अथवा उसका गद्य-तर्जुमा बताएगा। लेकिन 
कविता याने कविता का विषय नही, न उसका गद्य-तर्जुमा ही है। 

कवि के उद्देश्य को लेकर होनेवाले वाद में समीक्षक दो भूमिकाएँ लेते हैं। पहली 
भूमिका यह कि उद्देश्य की अवधारणा केवल कारीगरी के क्षेत्र में ही प्रस्तुत है, कला 
के क्षेत्र में वह कतई उपयोगी नहीं। कांट के अनुसार अगर ललित कला, कला होगी 
तो उसकी उद्देश्यपूर्ण रचना उद्देश्यपूर्वक निर्मिति होती है, यह मानना होगा। अगर 
वह सुंदर होगी तो उसकी उद्देश्यपूर्ण रचना हेतुशून्य लगनी चाहिए। कला प्राकृतिक 
सौंदर्य की तरह उद्देश्यहीन होगी तभी वह सुंदर ठहरती है। इसका एक अर्थ यह कि 
कलाकार का उद्देश्य कलाकृति में ही देहीभूत होना चाहिए। साध्य एवं साधन, सामान्य 
एवं विशेष एकदूसरे में पूर्णत: विलीन होने चाहिए। कारीगरी में ऐसा नही होता, ऐसा 
केवल कलाकृति में ही होता 6 और इसी में कलाकृति का एक महत्त्वपूर्ण वैशिष्ट्य 
है। यहाँ और एक मुद्दा उत्पन्न होता है। कलाकृति को ऐंद्रिय बंध माना जाए तो क्या 
(५४४।॥१४॥) एवं कैसे ((+0४४/) यह भेद नहीं किदा जा सकता। अगर यह सही है तो काव्य 
में क्या कहा है यह मालूम करने के लिए काव्य को ही पढ़ना चाहिए। दूसरा कोई 
रास्ता उपलब्ध नहीं है। 

दूसरी भूमिका यह है कि क्या” एवं “कैसे”, 'साध्य एवं साधन भेद काव्य 
के संदर्भ में निश्चित ही संगत हैं लेकिन ऐसा कहने पर चरित्रात्मक समीक्षा-प्रणाली 
का उपयोग अपरिहार्य ही है, ऐसा नहीं। क»॥के उपर्युक्त भेद मान्य करने पर यह 
आग्रह रखा जा सकता है कि साध्य क्या है और उसके लिए कवि ने किन 
साधनों का उपयोग किया है, यह तय करने के लिए आवश्यक प्रमाण उसके काव्य 
में ही खोजने चाहिए। 

इससे निष्कर्ष यह निकलता है कि विश्वचैतन्यवादी सौंदर्यमीमांसा में चरित्रात्मक 
(जीवनीपरक) समीक्षा-पद्धति को स्थान नहीं है। उल्टे विश्वचैतन्यवादी मीमांसा की 
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चौखट त्यागने पर चरित्रात्मक समीक्षा-प्रणाली की अपरिहार्यता स्वीकार करनी ही 
होगी, ऐसा नहीं। 

उपर्युक्त कुल विवेचन से जीवनीपरक समीक्षा-प्रणाली के बारे में ऐसा निष्कर्ष 
निकलता है कि यह पद्धति समीक्षा-व्यापार के लिए जरूरी नहीं। समीक्षा का मूल 
उद्देश्य मूल्यमापन करना है और वह मूल्यांकन निकषों की सहायता से करना होता 
है। इसके लिए कलाकार के जीवन में झाँकने की आवश्यकता नहीं। मूल्यांकन के बाद 
कार्यकारण भाव पर आधारित कुछ प्रश्न उत्पन्न होते हैं। उन्हें हल करने की ओर 
अनेक लोगों को रुझान होता है। जिन्हें इन प्रश्नों में रस हो वे उन्हें अवश्य हल करें। 
लेकिन वे कलाकृति के प्रश्न न होकर कलाकार के लौकिक जीवन के प्रश्न हैं, यह 
उन्हें नही भूलना चाहिए। इस पुस्तक के पहले अध्याय में जो दो प्रश्नोत्तर दिए हैं 
उनमें से दूसरे प्रश्नोत्तर की एवं चरित्रात्मक समीक्षा की जाति एक है, यह बल देकर 
कहना आवश्यक है। निम्न-लिखित प्रश्नोत्तों की ओर देखने पर सहज ध्यान में 
आएगा- 

(१) “यह काव्य घटिया है।” 

“क्यों ?” (यह किस निकष के आधार पर तय होता है?) 

“उसमें बहुत भावुकता है”। 

(2) क्यों?” (यह भावुकता कैसे पैदा हुई ?) 

“इसी समय कवि के भाव जीवन में अनेक तूफान उठे थे। क्ष' नामक स्त्री इसी 
समय उसके जीवन में आई थी 

पहले प्रश्नोत्तर मे निकषों का उपयोग है, इसलिए वह समीक्षा में संगत है। इस 
प्रश्नोत्तर के साथ ही समीक्षा का कार्य समाप्त होता है। दूसरे प्रश्नोत्तर में 
कार्यका रणभाव को मुख्य स्थान है। उसमें उत्तर निकष के रूप में न होने के कारण 
वह समीक्षा के चौखटे के बाहर है। उसका केवल चरित्र में महत्त्व है, काव्य-समीक्षा 
में नही। 

प्रस्तुत विवेचन में हमने (रच जाना” और “रचना” का भेद सतत सामने रखा 
था। कलाकृति घटित होती है और रची भी जाती है। जैसा कि छठे अध्याय में हमने 
देखा है कि कलाकृति में घटित होने का भाग जितना अधिक उतनी कलासृजन की 
प्रक्रिया लौकिक अधिक क्योंकि वह अनेक प्राकृतिक क्रियाओं में से एक प्रक्रिया हो 
जाती है। कला-निर्माण का रहस्य वैज्ञानिकों को अभी तक प्राप्त नहीं हुआ है। फिर 
भी वह कभी-न-कभी नि:संदेह प्रप्त होगा। लेकिन सौंदर्यशास्त्र की दृष्टि से यह खोज 
कब महत्त्वपूर्ण होगी ? जब निर्मिति-प्रक्रिया को सौंदर्य-निकषों में स्थान मिलेगा। जब 
तक हम ऐसा नहीं कहते कि “अमुक वस्तु सुंदर कलाकृति है क्योंकि वह अमुक प्रक्रिया 
के फलस्वरूप बनी है।” तब तक निर्मिति प्रक्रिया और निकषों में एक तार्किक दरार 
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रहेगी ही। कलाकार को प्राकृतिक प्रक्रियाओं से बहुत कुछ प्राप्त होता है! लेकिन उसका 
क्या करना है, उसमें से कितना लेना है, कितना छोड़ना है, कितना बदलना है, सब 
घटकों की रचना कैसे करनी है, इसे वह अपने मन में स्पष्ट या अस्पष्ट स्वरूप में 
विद्यमान सौंदर्य-निकषों में आधार से ही तय करता है। याने कलाकृति के सौंदर्यम्ल्य 
की दृष्टि से निर्मिति-प्रक्रिया की जानकारी हल्की सिद्ध होती है। 

लेकिन इसके लिए एक अपवाद है। अगर (अ) कलाकार की शक्तियों और (आ) 
कलाकार के उद्देश्यों को कला के मूल्यांकन में स्थान दिया जाए (इ) लौकिक जीवन 
में मूल्यांकन के लिए जिन अवधारणाओं का उपयोग किया जाता है, उनका उपयोग 
कलाकृतियों के मूल्यांकन के लिए किया जाए अथवा (ई) कलाकार का व्यक्तित्त्व 
कलाकृति में प्रतिबिंबित होता है, ऐसा माना जाए तो निर्मिति-प्रक्रिया मूल्यांकन में 
संगत ठहरने की शक्‍्यता है। लेकिन हमने यह देखा कि कल्पनाशक्ति, कवि का उद्देश्य, 
कलाकार की मन:पूर्वकता, सत्यता, उसका व्यक्तित्व इत्यादि अवधारणाओं का 
उपयोग करते समय भी काव्य के बाहर जाना आवश्यक होता है, ऐसा नहीं। मतलब 
ये अवधारणाएँ इस्तेमाल करने पर सर्जन्‌ प्रक्रिया और सर्जक के संबंधों का विचार 
संगत सिद्ध होता है, ऐसा नहीं कहा जा सकता। 

विश्वचैतन्यवादियों के सैद्धांतिक चौखट में सर्जन्‌ प्रक्रिया एवं सर्जक से संबंधित 
विचार को स्थान नहीं है। यह हमने पहले ही देखा है। सर्जन्‌ प्रक्रिया का विचार 
सौंदर्यमूल्यों के संदर्भ में संगत नही, ऐसा निष्कर्ष हमने निकाला। इससे क्या यह सिद्ध 
होता है कि संघर्ष की पहली बारी में अलौकिकतावादियों ने लौकिकतावादियों को 
मात दी है? यह निश्चित है कि लौकिकतावादियों का हमला अलौकिकतावादियों ने 
लौटा दिया। लेकिन लौकिकता <दियों ने भी कुछ स्थान अपने हाथ में सुरक्षित रखे 
हैं। उदाहरणार्थ :- मन:पूर्वकता, सच्चाई इत्यादि अवधारणाओं का उपयोग करते 
समय काव्य-ननिर्माता के व्यावहारिक जीवन की ओर जाना पड़ता है, यह आग्रह यद्यपि 
उन्हें छोड़ना पड़ा फिर भी इन अवधारणाआ का इस्तेमाऊ करने के शंबंध में अपना 
आग्रह उन्हें नहीं छोड़ना ण्ड़ा। काव्यांतर्गत प्रमाणों के आधार पर इन अवधारणाओ 
का उपयोग करना शक्य है। कुछ अतिरेकी सौंदर्यशास्त्रियों का यह मत है कि ये सभी 
अवधारणाएँ असंगत हैं, फिर भी ये अवधारणाएँ उतनी रुतही नहीं हैं। प्रत्यक्ष समीक्षा 
में उनका उपयोग होता है। महत्त्वपूर्ण मुद: “5 है कि ये अवधारणाएँ लौकिकतावाद 
की ओर उन्मुख हैं। इसलिए अलौकिकतावादियों की पुख्ता दीवार में, छोटा-सा ही 
क्यों न हो, छेद पड़ गया है। यह मान्य करना होगा। 


() 
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कला का विचार कलाकार की तरफ से किया जाता है और आस्वाद की दृष्टि से 
भी | कला का मन पर पड़ने वाला प्रभाव, आस्वाद की विशिष्ट प्रक्रिया एवं उसमें अंतर्भूत 
विशिष्ट दृष्टिकोण (॥॥॥708) का अनेकों ने विचार किया है और उस पर सौंदर्य एवं 
कला के स्वरूप के संबंध में कुछ सिद्धांत भी खड़े किये हैं। कला की सृजन प्रक्रिया से 
आस्वाद प्रक्रिया अधिक व्यापक विषय है, क्यों कि सृजन केवल कलाकृति का ही हो 
सकता है लेकिन आस्वाद किसी भी सुंदर चीज का संभव होता है। कलाकृति की तरह 
प्रकृति की सुंदर वस्तुओं का आस्वाद लिया जा सकता है। इस प्रकरण में आस्वाद के 
सम्बन्ध में कुछ सिद्धांतों का विचार करना है। 

पहले हम सौंदर्य सुखवाद (8०४॥000 ॥०007&॥) का विवेचन करेंगे। इसका 
वैशिष्टय यह है कि सामान्य व्यक्ति को भी यह सिद्धांत सहज ही सूझता है। यह पूछने 
पर कि फड़के के उपन्यास तुम क्यों पढ़ते हो? सैध्दातिक समीक्षा के संस्कारों से संपन्‍न 
व्यक्ति शायद कहेगा, उनको पढ़ने से मुझे आनंद मिलता है।' ऐसे संस्कारों से वंचित 
व्यक्ति आनंद” सुख” इ। शब्दों का प्रयोग न कर शायद इतना ही कहेगा कि वे 
मुझे अच्छे लगते हैं। अच्छे लगने” की अवधारणा सुखवाद के बहुत ही निकट है। सुखवाद 
के सिध्दांत का वैशिष्ट्य यह है कि इसका मोह सामान्य लोगों तक ही सीमित नहीं 
है, कांट और बोसाके जैसे दार्शनिकों ने, जो सुखवादी नहीं हैं, इस अवधारणा का उपयोग 
किया है। सौंदर्य-समीक्षकों की भाँति आलोचक भी इस मोह से अपने को बचा नहीं 
पाये। यह प्रश्न उठानेवाले आलोचक “विषादांत (शोकात्म) नाट्य से आनंद क्‍यों होता 
है?” मानो यह मानकर ही चलते हैं कि विषादात्त नाटक अगर कला का प्रकार है 
तो उससे आनंद मिलना ही चाहिए। मतलब यह है कि उनके प्रश्न में ही सुखवाद अन्तर्भुत 
है| 

8.2 

अब हम इन प्रश्नों का विचार करेंगे: क्या सुख को सौंदर्य का निकष कहा जा 
सकता है? क्या सुख सौंदर्य का एकमात्र निकष निश्चित हो सकता है? अगर सुख सौंदर्य 
का निकष नहीं है तो कम-से-कम क्या वह सौंदर्यानुभूति का आवश्यक घटक हो सकता 
है? 


सौंदर्यास्वाद विचार 27 





अगर सुख सौंदर्य का एकमात्र निकष होगा तो जो-जो सुखद है वह सब सुंदर मानना 
पड़ेगा। इस ५र आक्षेप यह है कि यह कहना उचित नही जान पड़ता। सुंदर वस्तु सुखद 
होगी लेकिन उसका सौंदर्य केवल उसकी सुखदता पर निर्भर है, सुंदर होने के लिए 
सुखदता के अछावा और कुछ गुणविशेष होना चाहिए। इसका अर्थ यह हुआ कि सुख 
सौंदर्य का एकमात्र निकष नहीं है। सौंदर्य के अनेक आवश्यक घटकों में से एक। इतना 
ही सुखदता के बारे में कहा जा सकता है। मान लीजिए कि हमने यह स्वीकार कर 
लिया है कि सुखद वस्तु केवंलठ सुखद होने के कारण सुंदर नहीं हो सकती। लेकिन क्या 
यह कहा जा सकता है कि जो वस्तु सुखद नहीं वह सुंदर हो ही नहीं सकती ? हर सुखद 
वस्तु सुंदर न भी हो, तो भी क्‍या हर सुंदर वस्तु सुखद होती ही है? 

बहुत सारे लोग इसको झट से स्वीकार नही करेंगे क्यो कि सुख सौंदर्य का सचमुच 
आवश्यक घटक है या नहीं, यह शंका उन के मन में सहज ही पैदा होगी। उनके ध्यान 
में यह आएगा कि कलाकृति के संदर्भ में सुखहता को हम विशेष महत्त्व नहीं देते। 
उदाहरण के लिए खानोलकर के अजगर उपन्यास या जी. ए. कुलकर्णी की कथाओं 
को कोई सुखद नहीं कहेगा, हाँ, इसमें विवाद नहीं हो सकता कि ये रचनाएँ अच्छी 
कृतियाँ हैं। बालकवि' की 'फुलराणी” कविता सुखद है लेकिन इसलिए हम उसे मर्ढेकर 
के 'पिपात मेले ओल्या उंदीर” से श्रेष्ठ कभी नहीं कहेंगे। अगर यह मत सही है तो 
यह मानना पड़ेगा कि सुखदता सौदर्य का आवश्यक घटक नही है। 

उपर्युक्त तर्क अकाट्य लगें तो भी हमें संतोष नहीं होता। इसके दो कारण हें। 

) उपर्युक्त विवेचन में सुंदर , अच्छी रचना, श्रेष्ठ रचना” ये अवधारणाएँ 

आयी हैं। इनमें कुछ साम्य है। 'फुलराणी' कविता सुंदर है और अजगर श्रेष्ठ उपन्यास 
है। इन दो संवाक्यों की जाति, उनका कार्य इत्यादि निश्चित करते समय उनके साम्य 
पर बल देना जरूरी हो जाता है। लेकिन सुंदर” “अच्छी”, 'श्रेष्ठ”- तीनों को समानार्थक 
मानने का कोई कारण नहीं है। तीसरे अध्याय में हमने शब्दों के दो वर्ग मान लिए थे: 
मूल्यात्मक और वर्णनात्मक। सुंदर”, “अच्छा”, “श्रेष्ठ” शब्द पहले वर्ग में आते हैं 
“हरा”, “ऊँचा” दूसरे वर्ग में। इनके कार्य में अंतर है। पहले प्रकार के शब्द वस्तुस्थिति 
का केवल वर्णन नही करते, मूल्यांकन करते हैं। इसलिए उनके तार्किक वैशिष्ट्य हरा 
“ऊँचा” इ। शब्दों के तार्किक वैशिष्ट्यों से भिन्‍न हैं। तार्किक वैशिष्ट्य के संदर्भ में "सुंदर, 
“अच्छी”, “श्रेष्ठ” तीनों एक ही जाति में आ जा& है। क्‍यों कि ये तीनों शब्द वर्णनात्मक 
न हो कर मूल्यात्मक हैं। हाँ, लेकिन इसका अर्थ यह नहीं कि वे शब्द तभी संदर्भ में 
एक सरीखे हैं। कुछ संदर्भों में हम उनके भेदों को भी महत्त्व देते हैं। उदाहरणार्थ, जब 
हम कहते हैं “क उपन्यास अच्छा है। लेकिन श्रेष्ठ नहीं. तब ये भेद हमें महत्त्वपूर्ण 
लगते हैं। हम ने तीसरे अध्याय में देखा कि मूल्यात्मक शब्दों का प्राय: वर्णनात्मक अर्थ 
भी होता है। उदाहरणार्थ, सुकोमल” इस मूल्यात्मक शब्द में छोटा नाजुक यह 
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वर्णनात्मक अर्थ है लेकिन वे स्थिर नहीं होते, संदर्भों में दो शब्दों के वर्णनात्मक अर्थ 
समान हो सकते हैं। उदाहरणार्थ “आज भाजी सुंदर बनी है” और “आज भाजी अच्छी 
बनी हैं”- ये वाक्य समानार्थक न होकर “अच्छी” और “सुंदर” शब्दों का यहाँ एक 
ही वर्णनात्मक अर्थ है। (उदाहरणार्थ, भाजी चटपटी, मसालेदार बनी है) लेकिन कुछ 
संदर्भों में उनके अर्थ भिन्‍न होना स्वाभाविक है, “आज भाजी सुंदर बनी है लेकिन 
स्वास्थ्य के लिए वही अच्छी नही है।-- इस वाक्य में सुंदर” “अच्छी” शब्दों के 
वर्णनात्मक अर्थ भिन्‍न है। मान लीजिए, सुंदर” शब्द का स्थिर वर्णनात्मक अर्थ है 
“सुखद होना”, अब अच्छा और श्रेष्ठ शब्दों का सुखद होना” यह वर्णनात्मक अर्थ 
न होना शक्य है। उपर्युक्त पराग्राफ में दिये उदाहरणों में तो सुखद होना और 
“अच्छा/श्रेष्ठ होना” में संबंध नहीं है, ऐसा स्पष्ट कहा गया है। इसलिए “अजगर” 
उपन्यास सुखद न भी हो, वाड़मयीन दृष्टि से श्रेष्ठ है। लेकिन वह सुखद न होते हुए 
“सुंदर” हो सकता है क्या?” “अजगर”, “पिंपात मेले ओल्या उंदीर” रचनाओं को 
हम प्रभावपूर्ण, अच्छी, श्रेष्ठ रचनाएँ कहते हैं लेकिन प्राय: सुंदर नहीं कहते। इस 
विवेचन से यह निष्कर्षित किया जा सकता है कि सुखदता वाड्मयीन श्रेष्ठत्व का 
आवश्यक घटक भले ही न हो सकता हो, लेकिन वह सौंदर्य का आवश्यक घटक निश्चय 
ही है। इस पर से यह सिद्ध होता है कि सुंदर” और कलात्मक दृष्टि से 
“अच्छी /श्रेष्ठ शब्द प्रयोग समकक्ष होते ही हैं, ऐसा नही। कुछ कृतियाँ कला की दृष्टि 
से अच्छी हो सकती हैं लेकिन वे सुंदर होंगी ही, ऐसा नहीं। इसके विपरीत, कुछ चीजें 
सुंदर होंगी, लेकिन कलात्मक दृष्टि से वे “अच्छी” होंगी ही, ऐसा नही। 

(2) सभी प्रसंगों मे नहीं लेकिन कुछ प्रसंगों में कोई चीज सुखद है केवल इसीलिए 
उसे सुंदर कहने की ओर हमारा रुझान होता है। (अ) प्रकृति की अनेक वस्तुएँ केवल 
सुखद होती हैं इसीलिए उन्हें सुंदर कहा जाता है। उदाहरण के लिए सुंदर उपवन, 
सुंदर चॉदनी। (आ) मनुष्य के द्वारा निर्मित अनेक वस्तुओं के बारे में भी हमारी यही 
भूमिका होती है। उदाहरण के लिए सुंदर सब्जी, भोजन की सुंदर व्यवस्था। 
(इ) कलाकृति के आशय को सुंदर कहते समय बहुत बार उसकी सुखदता मन में 
रहती है। 'फुलराणी' सुंदर है, कहते समय हमारा अभिप्राय निश्चित ही यही होता 
है कि उसका आशय सुखद है।* 

चाँदनी, भाजी इत्यादि चीजों के कारण ऐंद्रिय सुख प्राप्त होता है और इस सुखदता 
के कारण ही हम उन्हें सुंदर कहते हैं। कलाकृति के आशय से मिलनेवाला सुख इंद्वियों 
को प्रत्यक्ष वस्तुओं से मिलता हो तो भी उसे ऐंद्रिय सुख के वर्ग में ही रखना 
पड़ता है। यह सुख प्रत्यक्ष वस्तुओं से नही मिलता क्योंकि कलाकृति में चित्रित वस्तुएँ 
हमारे सामने प्रत्यक्ष नहीं होतीं। फिर भी उनसे मिलनेवाला सुख ऐंद्रिय ही होता है, 
क्योंकि चित्रित वस्तुओं को हम मन:चक्षुओं से देख सकते हैं और इस संदर्भ में मन:चक्षु 
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और चर्मचक्षु में भेद करने की आवश्यकता नही होती। 

झहाँ यह ध्यान में रखना होगा कि सौंदर्य सुखवादी लोग सुख को बहुत महत्त्व 
देते हों तो भी सभी सुखद वस्तुओं को सुंदर नही मानते। कुछ विशिष्ट प्रकार का 
सुख देने वाली वस्तुओं को ही वे सुंदर मानते हैं। इसलिए अन्य सुखद वस्तुओं से इन 
वस्तुओं को कैसे अलग किया जाए, इस प्रश्न की ओर अब हमें मुड़ना है। ऐंद्रिय सुख 
की अवधारणा का विश्लेषण करके हम देखेंगे कि सौंदर्य-सुख को अन्य ऐद्रिय सुखों 
से अलग किया जा सकता है या नही। 

8.3 

ऐंद्रिय सुख के विषय प्राय: हमारी जीवनप्रेरणाओ की भी परितृप्ति करते हैं। हर्बर्ट 
स्पेन्सर की राय में ऐंद्रिय सुख का प्रेरणापरितृप्ति के साथ रहने वाला प्रत्यक्ष संबंध 
छूट जाता है तब इस सुख के विषय सुंदर माने जाते हैं। मूल में संवेदना का अनुभव 
प्रेरणाओं की परितृप्ति मे प्राप्त अनुभव का भाग होता है। लेकिन हम जब संवेदना 
के अनुभव की ओर स्व-रसरंजनात्मक वृत्ति से देखने लगते है और प्रत्यक्ष प्रेरणा 
परितृप्ति का विचार पिछड़ जाता है तब हमारे अनुभव को सौदर्यनुभव का स्वरूप 
प्राप्त होता है।' 

जो वस्तु सुखद है और केवल शारीरिक भूख का समाधान करती है उस वस्तु 
को हम प्राय: सुंदर नहीं कहते। शारीरिक भूख फिर वह पेट की हो या लैंगिक, जब 
तीव्र होती है तब सौंदर्य की आकांक्षा क्षीण होती है। हॉ, अगर यह भूख तीव्र न हो 
तो मनुष्य अधिक सतर्क रहता हे। और वह इच्छा ही नही होगी तो भी वह सतर्कता 
नहीं रहेगी। स्वाद लेते हुए खाया जाए तो भूख शांत होती ही है और कुछ अनुपात 
में बिना भूख के स्वाद में भोजन नही किया जा सकता। संभोग की इच्छा तीब्र होने 
पर कोई भी स्त्री चल सकती है, यह अपेक्षा नही होती कि वह सुंदर ही हो। लेकिन 
जब यह इच्छा बहुत तीत्र नहीं होती तब मनुष्ण कुछ पारखी बनता है। हाँ, यह इच्छा 
बिलकुल ही न हो तो भी यह पारखीपन आना संभव नहीं। 

हमने यह देखा है कि जब हम संवेदनः में स्व-रसरंजनात्मक वृत्ति से रमते हैं 
तो उस समय होने वाला सुख सौंदर्य-सुख माना जाता है। एक और बात है। जो केवल 
ऐंद्रिय स्तर विद्यमान रहता है उस वस्तु की तुलना में जिस भ॑ मनोनिर्मित घटक अधिक 
होते हैं, उसे सुंदर मानने की सुसंस्कृत व्यक्ति »। नैसर्गिक प्रवृत्ति होती है। अर्थात्‌ 
यह अपेक्षा रहती है कि ये मनोनिर्मित घटक केवल ऐंद्रियता का आवाहन करनेवाले 
न हों, केवल शारीरिक स्तर पर वांछित स्त्री को हम सुंदर कहेंगे ऐसा नहीं हैं। उसे 
हम “मस्त”, “मादक”, “गदराई” इत्यादि कहते हैं। कभी जब म्रौदर्य में ऐंद्रिय और 
मानसिक चीजों का अनुभव हम एकस्ताथ करते हैं। तब “मादक सौंदर्य शब्द का प्रयोग 
करते हैं। अगर “मादकता” सौंदर्य के अर्थ का घटक होती तो सात्त्विक सौंदर्य 
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शब्द प्रयोग आत्मव्याधाती सिद्ध होता। लेकिन ऐसा नहीं होता। मादकता और सौंदर्य 
में जो अंतर है वह यही कि एक का आवाहन केवल शारीरिक होता है तो दूसरे का 
अंशत: मानसिक होता है। सुसंस्कृत व्यक्ति स्‍त्री की ओर केवल ,शारीरिक दृष्टि से 
नहीं देखता। मूलत: शारीरिक इच्छा को मनोनिर्मित घटकों से वह नया रूप देता है। 
हाँ, इससे शारीरिकता पूर्णत: लुप्त तो नहीं होती। लेकिन धीरे-धीरे उसे गौणत्व प्राप्त 
होता है। इसी से मानवीय संबंधों में विविधता, वैचित्रय एवं सुसंस्कृतता आ जाती 
है, सामान्य कामेच्छा से अनेक मानवीय व्यवहार ₹रित होने लगते हैं। 

अश्लील समझी जानेवाली कला में यह मनोनिर्मित विविधता काट दी जाती है 
और ध्यान शारीरिकता की ओर खींचा जाता है। अश्लील वाड्मय और शुंंगारपरक 
वाड्मय में यह बड़ा भेद है। शृंगारिक वाइमय जीवन की एक प्रभावी प्रेरणा का विविध 
रूपों में अधिक से अधिक संपूर्ण दर्शन कराता है, तो अश्लील वाइमय इस विविधता 
को हटा कर उस प्रेरणा का शारीरिक स्वरूप ही दिखाता है। लेकिन लैंगिकता के नग्न 
प्रदर्शन से अश्लीलता नहीं पैदा होती। क्योंकि ऐसा नहीं लगता कि ऐसा प्रदर्शन 
शारीरिकता का आवाहन करेगा। इसके विपरीत केवल दैहिकता को उत्तेजित करने 
वाली लैंगिकता के दर्शन वाड्मय में मिलते हैं। यहाँ तो मनोजन्य चीजों को भी दैहिक 
सुख के लिए इस्तेमाल किया जाता है। अश्लील और शुंगारिक दोनों वाड्मयों में 
शारीरिक इच्छा का घटक का उद्गम कामेच्छा में ही होता है अतएवं दोनों वाइमय 
उसके चारों और गथ दिये जाते हैं तो दूसरे में शारीर इच्छा को जीवन पट पर उपस्थित 
अनेक घटकों मे से एक घटक के रूप में दिखाया जाता है। अगर अश्लील वाडमय 
के समर्थन में कोई यह तर्क देगा कि दोनों वाइमय समकक्ष हैं तो वह उत्पत्ति तर्काभास 
(०९०४८ 9॥929) होगा। क्योंकि कामेच्छा एक होने पर भी उसके विविध रूप मूल्य 
की दृष्टि से एक नही होते। 

शारीरिक प्रेरणाओ को मनोव्यापारों के स्तर पर लाने पर विशिष्ट इंद्रियों का 
महत्त्व कम हो जाता है। सौंदर्य सुख में इंद्रियों का हिस्सा नहीं होता, ऐसा तो नहीं 
है। लेकिन विशिष्ट इंद्रियों का उसमें इतना महत्त्व भी नहीं होता कि उन्हीं की ओर 
ध्यान जाए। चित्र आँखों से देखा जाता है। संगीत कानों से सुना जाता है लेकिन हमारा 
ध्यान आँखों या कानों की ओर नहीं रहता। इसके विपरीत खाने का सुख या संभोग 
सुख प्राप्त करते समय विशिष्ट इंद्रियों के व्यापारों को महत्त्व प्राप्त होता है।' 

आँखों और कानों को सौंदर्य विचार में बहुत महत्त्व मिला है। उन्हें सौंदर्य की 
खास इंद्रियाँ कहा जाता है। इसका कारण यह है कि इन इंद्रियों द्वारा दुनिया का अनुभव 
आने पर भी इन इंद्रियों का और उनके अनुभव-विषय का प्रत्यक्ष निकट संपर्क नहीं 
होता। उनके व्यवहार में ही एक प्रकार का अंतर अभिप्रेत रहता है। दूसरी बात यह 
कि आँखों एवं कानों से कोई विशिष्ट प्रेरणा संछग्न नही होती। जिस प्रकार जीभ का 
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संबंध भूख से होता है, जननेंद्रिय का लैंगिक प्रेरणा से उसी प्रकार आँख और कान 
का विशिष्ट प्रेरणाओं से स्थिर संबंध नही होता। अनेक प्रेरणाओं के समाधान के लिए 
इन इंद्रियों का उपयोग किया जाता है। उनमें से कुछ प्रेरणाएँ दैहिक प्रेरणा की परितृप्ति 
के लिए नहीं होतीं। उसी तरह चित्र देखने के लिए आँखों का उपयोग करना केवल 
दैहिक प्रेरणाओं की परितृप्ति के लिए नहीं होता। यह परितृप्ति मिल भी जाती हो 
परंतु उसके अलावा आँखों का सुख कुछ होता ही है, यह निश्चित है। कुछ रंग देखकर 
भी सुख होता है वह किसी प्रेरणा के समाधान की वजह से नही, उन रंगों की संवेदना 
ही सुखद होती है। कुछ रंग हमें उल्लसित करते हैं। किन्हीं के कारण मन विषण्ण 
होता है। कुछ सुखद होते हैं तो कुछ आँखों को चुभने लगते हैं। आवाज के बारे में 
भी यही सही है। जब हम कहते हैं कि अमुक की आवाज मधुर है, तब हम यही 
कहना चाहते हैं कि वह सुखद है। नीला प्रकाश, पहाड़ पर से देखा हुआ सूर्योदय एवं 
सूर्यास्त, मुलायम मधुर आवाज. रजनीगंघा की महक इत्यादि सुखद संवेदनाओं को 
बहुत बार सुंदर” कहा जाता है। ये संवेदनाएँ इंद्रिय-सुख के विषय ही होती हैं। 

यहाँ “इंद्रिय-सुख” शब्द को थोड़ा स्पष्ट करना आवश्यक है। बहुत बार इस शब्द 
का प्रयोग दैहिक इच्छाओं की परितृप्ति के परिणामस्वरूप प्राप्त होनेवाले सुख के लिए 
किया जाता है। लेकिन उसका एक अन्य अर्थ भी है। वह है संवेदनाओं से प्राप्त होने 
वाला सुख। इन दो अर्थो मे संबध है लेकिन फिर भी अंतर है। इनमें निश्चित संबंध 
है क्योंकि दैहिक इच्छाओं की परितृप्ति के साथ बहुत बार संवेदनाओं से प्राप्त सुख 
भी मिलता है। लेकिन ये दोनों सुख अलग हैं, क्योंकि कभी केवल संवेदना से मिलनेवाला 
सुख प्राप्त होता है, लेकिन उसके साथ दैहिक इच्छाओं की परितृप्ति से मिलनेवाला 
सुख मिलता ही है, सो बात न:| उत्ष समय कोई दैहिक इच्छा जागृत नहीं होती 
या तृप्त नहीं होती। मलाईदार आइसक्रीम खाते समय हमें संवेदना-सुख मिलता है 
और दैहिक इच्छा की परितृप्ति भी होती ४। लेकिन नीले प्रकाश के कारण केवल 
संवेदना-सुख ही मिलता है। कोई दैहिक इच्छा परितृप्त होने का वहाँ सवाल ही नहीं 
उत्पन्न होता। सुख अवधारणा का विश्लेषण करते समय प्लेटो ने केवल संवेदनाओंसे 
प्राप्त होनेवाले सुखको इच्छा परितृप्ति से मिलनेवाले सुख से अलग किया है। उसकी 
राय में इच्छा परितृप्ति के संदर्भ में मिलनेवाला सुख ्राय: विशुद्ध नही होता। इस 
संदर्भ से अलग रखे गए सुख विशुद्ध होते है। :+2 के अनुसार ये विशुद्ध सुख वर्तुल 
की तरह आकृतियाँ, रंग, स्वर, गंध और ज्ञान से प्राप्त होते हैं। इनमें से रंग, स्वर 
गंध से मिलनेवाले सुख संवेदन-सुख हैं तथा उनका और सौंदर्य-सुख का बहुत ही निकट 
का संबंध है। इंद्रिय-सुखों का प्लेटो का किया हुआ विभाजन सौंदर्यशास्त्र की दृष्टि 
से महत्त्वपूर्ण है।' इसके बाद हम इंद्रियसुख के स्थान पर “संवेदन-सुखः शब्द का 
प्रयोग करेंगे, क्योंकि उसमें अधिक निश्चितता है। 
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संगीत के जानकार “मधुर आवाज” और “अर्जित आवाज” में भेद करते हैं। 
मधुर आवाज याने सुखद आवाज और अर्जित (सधी हुई) आवाज का अर्थ है विभिन्‍न 
प्रकार की रचना करने की क्षमता से युक्त आवाज। उसी तरह भाव-संवेदन की दृष्टि 
से भी आवाज का वर्गीकरण किया जाता है। उदाहरण के लिए दर्दभरी आवाज, लाड़ 
ली आवाज, गंभीर आवाज, नखरैल आवाज। “अमुक अच्छा गाता है-- इसके विविध 
अर्थ हैं: (!) उसकी आवाज मधुर है, (2) उसकी आवाज कमाई हुई (साधी हुई) 
है, (3) आवाज भाववाही है, (4) गानेवाले में स्वरसंघठन का कौशल है। उसी प्रकार 
वह परंपरा और गायन प्रकार पर भी निर्भर है। उदाहरणार्थ, ठुमरी, नाट्यसंगीत, 
भावगीत इत्यादि में तीसरे घटक का विशेष महत्त्व है।, संगीत के जानकार पहले 
घटक को महत्त्व नहीं देते। जानकार व्यक्ति गाने को केवल संवेदना सुख से जहाँ 
तक हो सके अलग करता है। इसके विपरीत, जिनमें गाने की समझ नहीं है वह पहले 
घटक (और प्राय: तीसरे घटक) को विशेष महत्त्व देता है। 

संवेदना की सुखदता को महत्त्व देना और संवेदना के रूप में महत्त्त्व देना दोनों 
भिन्‍न बातें है। कलाकृति केवल सुखद संवेदना नहीं होती। लेकिन कलाकृति में 
संवेदनाओं को संवेदना के रूप में निश्चित एवं महत्त्वपूर्ण स्थान है। इसका कारण 
यह है कि व्यवहार में संवेदनाओं का ज्ञानव्यापार या क्रियाव्यापार के साधन के रूप 
में स्थान होता ही है। उनका महत्त्व सिग्नल के रूप में होता है। रास्ता पार करते 
समय लाल बत्ती के दिखने पर हम रुक जाते है और हरी बत्ती लगने पर चलने 
लगते है। लेकिन इन दो संवेदनाओं के गुणविशेष हम नहीं देखते। कला में संवेदनाओं 
का खास महत्त्व होता है। कला-व्यवहार में संवेदनाओं का पूर्ण स्वरूप जानने की हमारी 
कोशिश रहती है, क्योंकि संवेदनाओं के गुणों पर ही उनके संगुंफन का स्वरूप निश्चित 
हो जाता है। इसका अर्थ यह कि कलाकृति का कला की दृष्टि से किया हुआ मूल्यांकन 
कुछ अंशो में क्‍यों न हो, संवेदना की हमारी परख पर निर्भर करता है।” 

हर कला में संवेदनारूप घटक का महत्त्व होता अवश्य है परंतु सब कलाओं मे 
इस घटक का समान महत्त्व नहीं होता। संगीत में यह महत्त्व सर्वाधिक होता है। 
तो काव्य में सब से कम होता है। संगीत में इंद्रिय संवेद् को कौशलपूर्ण संगठन के 
घटक के रूप में इस्तेमाल किया जाता है तो काव्य में उसका उपयोग अर्थ के संवाहक 
के रूप में होता है। संगीत इंद्रिय संवेद्य माध्यम में सिद्ध होता है, काव्य इंद्रिय-संवेद्य 
माध्यम के द्वारा सिद्ध होता है, इसीलिए काव्य मे इंद्रिय, संवेद्य-चटक की अपेक्षा अर्थ 
की अधिक प्रधानता मिलती है। 

8.4 

हमने 8.2 में सुदर' अच्छा' और “श्रेष्ठ में भेद देखा और सौंदर्य और सुख के 
संबध की चर्चा की। उस समय हमने यह सूचित किया कि किसी चीज को सुंदर निश्चित 
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रूप में कहना हो तो उसे सुखद भी होना चाहिए। तथापि श्रेष्ठ कलाकृति पर मुखद 
होने का बंधन नहीं होता। लेकिन ऐसे भी बहुत से लोग हैं जो यह मानते हैं कि श्रेष्ठता 
में भी सुखदता समाविष्ट है। 'शोकात्म वाड्मय से आनंद क्‍यों होता है?” यह प्रश्न 
उठानेवाले भी इसी वर्ग में आते हैं। हमने अब तक सुख की जो चर्चा की उस में सुखद 
संवेदना को विशेष महत्त्वपूर्ण स्थान दिया। सुख-संकल्पना में अगर सुखद संवेदना को 
केंद्रीय स्थान दिया जाए तो “शोकात्म नाट्य से आनंद क्यों होता है?” यह प्रश्न हल 
करना बहुत ही कठिन हो जाता है। अत: “शोकात्म वाडमय से कौनसा सुख प्राप्त 
होता है ?” यह प्रश्न सौंदर्यसुखवाद के संदर्भ मे कठिन है। इसमें आश्चर्य नही, शोकात्म 
वाड्मय की गिनती श्रेष्ठ वाइमय में की जाती है और उससे सुख -नही मिलता हो 
तो सौंदर्य सुखवाद की बड़ी सीमाएँ स्वीकार करनी पड़ेगी। शोकात्म कृति की निर्णायक 
कसौटी पर सौंदर्य सुखवाद खरा उतरेगा, ऐसा नही लगत'। शोकात्म वाड्मय मे सुख 
होगा तो तिल जितना और दु:ख पहाड़ जितना होता है। पिछले प्रकरण मे फ्रायडवाद 
की चर्चा करते समय हमने देखा कि जो चीज चेतना के स्तर पर दुखद होता है वह 
अचेतन के स्तर पर सुखद हो सकती है। अपने कुछ स्वप्नों में दु:ख, चिंता, निराशा 
की गहन छाया होती है। हैम्लैट जैसे शोकात्म वाडमय के संबंध मे यह ठीक नहीं 
होगा। “रामायण” और महाभारत” महाकाव्य शोकात्म है या नही, इसके बारे में 
विद्वानों में विवाद हो सकता है लेकिन यह स्वीकार किया जा सकता है कि इनका 
प्रभाव शोकात्म कलाकृति का-सा है। इन महाकाव्यों से सयमुच में सुप्त इच्छापूर्ति 
का सुख मिलता है? शेक्सपीअर का किग लियर', ऑथेल्लो', बर्नार्ड शाँ का सेंट 
जोन' नाटक, मालापांते का कापुट उपन्यास, सार्त, कामू, बेकेट की रचनाएँ शोकात्म 
हैं, इसी के बारे में विवाद नही ६.भा। 4 रचनाएँ न सवेदनासुख प्रदान करती हैं, न 
किसी चेतना या अचेतन स्तर पर इच्छाओ की परितृप्ति करती है। फिर इनसे कौन-सा 
सुख मिलता है? अगर हम आत्मपीड़न या ५४पीड़न में आनंद माननेवाले होते, तो 
यह प्रश्न विशेष कष्टकर नहीं होगा। लेकिन हम वैसे न हों तो? मान लीजिए कि 
यह तय हो गया कि इन वाड्मय रचनाओ से सुख नही मिलता, फिर दूसरा प्रश्न 
तत्काल पैदा होता है। अगर ये कृतियाँ सुखद नहीं है. तो हम उन्हे दिलचस्पी से एवं 
एकाग्र चित्त से पुन: ए८: क्यों 'ढ़ते है? 

इस प्रश्न के हल के लिए दो बातें आवश्य«. है- (अ) सुख अवधारणा का नए 
ढंग से विश्लेषण करना होगा, क्योंकि संवेदनाओं के सुख को “सुख” अवधारणा में 
केंद्रीय स्थान दिया जाएगा तो अपरवाला प्रश्न हल ही नही होगा। (आ) उपर्युक्त प्रश्न 
में मानवीय व्यवद्यर का एक पर्वगहीत तत्त्व अनुस्युतु है। इसका भी विचार करना 
होगा। वह तत्त्व यह कि मनुष्य जो भो कुछ करता है वह सुख के लिए या दु:ख 
टालने के लिए। इसकी चर्चा हम पहले करेंगे। 
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मनुष्य जो भी कुछ करता है केवल सुख के लिए करता है, यह सिद्धांत बेंटम 
ने प्रस्तुत किया है: निसर्ग ने मानव को दो सर्वोच्च तत्त्वों के कब्ने में रखा है। ये 
दो तत्त्व हैं सुख और दु:ख। हमें क्या करना चाहिए और हम क्या करनेवाले हैं, यह 
सर्वया मानवजाति के इन दो मालिकों पर निर्भर है। यह सही है कि कुछ लोग सुख 
के स्थान पर वैराग्य तत्त्व को स्वीकार करते हैं। लेकिन उसका कारण यही है कि 
कुछ संदर्भों में सुख की प्राप्ति होने पर उस सुख से अधिक बड़ा दु:ख हिस्से में आ 
जाता है, ऐसा उनको लगता है। इसीलिए वे सुख से दूर रहते हैं। यह प्रकार कुछ 
ऐसा है जैसे दूध का जला छाछ भी फूंक कर पीता है। कभी तो वे दु:ख को ही स्वीकार 
करते हैं। लेकिन वैराग्य के तत्त्व दृढ़तापूर्वक पालन करनेवाले लोग बहुत कम हैं। 
दुनिया के दस प्रतिशत लोग भी अगर इस तत्त्व का पालन दृढ़ता से करेंगे तो एक 
दिन में दुनिया नरक बन जाएगी।'* 

बेंटम व मिल जैसे उपयुक्ततावादी यह मानते हैं कि मनुष्य सद्‌गुणों को अपनाना 
चाहते हैं और दुर्गणों को टालते हैं। फिर भी उनके सुखवाद को धक्का नहीं पहुँचता। 
मिल का मंतव्य है कि मनुष्य सद्‌गुणों को अपनाना चाहते हैं, ऐसा नहीं है। उनकी 
इच्छा सुख प्राप्त करने की ही होती है। सद्‌गुणों से सुख मिलता है और दु:ख टाला 
जा सकता है, यह ध्यान में आने पर मनुष्य सद्‌गुणों की इच्छा करता है। मतलब 
यह है कि सदृगुणों को मनुष्य इसलिए चाहता है कि वे सुख-प्राप्ति के साधन होते 
हैं। एक बार सद्‌गुणों और सुख का साहचर्य हो गया तो फिर आरंभ में केवल 
साधन-रूप होनेवाले सद्गुण साध्य-रूप बन जाते हैं। वे सुख के घटक बन जाते हैं।' 

मनुष्य जो कुछ करता है वह सुख के लिए होता है और सुख ही मनुष्य का एकमेव 
अंतिम साध्य होता है-- इस सिद्धांत पर कुछ आक्षेप उठाए गए हैं। उनमें से कुछ 
आक्षेपों का हम संक्षेप में विचार करेंगे! (क) प्लेटो ने कहा है कि हम ऐसी कल्पना 
करें कि जो केवल सुख की आकांक्षा करते हैं, उन्हें सब सुख मिले हैं, लेकिन उसके 
साथ स्मरण-शक्ति, सजगता इत्यादि चीजें नहीं मिलीं। ऐसी स्थिति में उनका जीवन 
क्षुद्र होगा। सुख है लेकिन भान भी नहीं है-- यह अवस्था सीपी में बंद कीड़े-की-सी 
होगी। और कोई यह स्वीकार नही करेगा कि ऐसा जीवन मनुष्य चाह सकता है। प्लेटो 
का मत है कि सुख की इच्छा करनेवाला मनुष्य सुख की ही इच्छा करता है और 
भान, स्मरणशक्ति इत्यादि बातों की इच्छा ही नहीं करता, यह कहना तत्त्वत: गलत 
होगा।! 

(का) सुख और दुःख का विचार प्राय: एकसाथ किया जाता है। इन दो बातों 
का संबध कुछ इस प्रकार दिखाया जाता है कि शरीर और आत्मा की संगति बिगड़ 
ने पर उनका अपने मूल स्वभाव से स्खलन होता है और दु:ख उत्पन्न होता है, यह 
सुसंगति पुन: प्रस्थापित होने पर सुख निर्मित होता है। अब मान लीजिए कोई व्यक्ति 
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समचित्त है, उसमें संगति के बिगड़ जाने की और वह पुन: प्रस्थापित होने की प्रक्रिया 
होती ही नहीं है। इस प्रकार के मनुष्य के जीवन में सुख भी नहीं होगा और दु:ख 
भी नहीं होगा। ज्ञानवान पुरुषों में इस प्रकार की समचित्तवृत्ति होना स्वाभाविक है।” 
इस पर से ऐसा दिखता है कि जो ज्ञानी होने की इच्छा करते हैं वे इस प्रकार की 
समचित्तवृत्ति की इच्छा भी रखते हैं। मूर ने दिखाया है कि हम विशिष्ट चीजों को 
प्राप्त करने का प्रयत्न करते हैं और उनके प्राप्त होने पर प्राय: सुख भी मिलता है। 
लेकिन बहुत बार विशिष्ट चीजों की इच्छा मन में हुई तो भी उस समय वह भान 
नहीं होता कि उनकी प्राप्ति से सुख होगा। और सुखों का विचार हमारे मन में हो 
तो भी हम केवल सुख की इच्छा करते हैं, यह कहना गलत होगा। अपनी इच्छा के 
विषय में सुख के साथ जिसके कारण सुख प्राप्ति होनेवाली है, ऐसी चीजें भी अंतर्भूत 
होती हैं।” उपर्युक्त आक्षेपों से यह दीखता है कि सुख ही हमारी इच्छा का एकमात्र 
विषय नहीं होता। मतलब यह है कि पूर्वगृहीत धारणा स्वीकार करना कि मनुष्य जो 
भी कुछ करता है सुख के लिए करता है, गलत है। 

सब मानवीय व्यवहार सुख के लिए चलते हों तो उनमें अच्छा बुरा कैसे निश्चित 
किया जा सकता है? सभी सुख समान मूल्य के नहीं होते। उनमें उन्‍नीस-बीस होता 
ही है। कुछ विचारकों की राय में सुखों को इच्छाओं के विषयों से अलग कर दिया 
जाए तो उनका मूल्य निश्चित नहीं किया जा सकता। सुखों को अगर इच्छाविषयों 
से अलग किया जाएगा तो उनका मूल्य समान माना जा सकता है। उनमें संख्यात्मक 
भेद होने पर भी गुणात्मक भेद नहीं होंगे। बेंटम ने यह बात ठीक समझी थी। किंग 
लियर पढ़ने से मिलनेवाला सुख और अर्नालिकर का कोई उपन्यास पढ़कर मिलनेवाला 
सुख, इनमें सुख के रूप में कोई अंतर नहीं होता। अंतर करना हो तो सुख किससे 
प्राप्त हुआ है, इसका निर्देश करना पड़ता है। फिर किंग लियर' पढ़ने का सुख खूनी 
खंजीर' पढ़ने के सुख से श्रेष्ठ है, यह कहना क्‍या अधिक युक्‍्तियुक्त नहीं है? इसका 
अर्थ यह हुआ कि हमारी सभी इच्छाओं कां एकमात्र विषय सुख होता है, यह स्वीकार 
करने पर भी समीक्षा में मूल्यांकन के लिए उसका कुछ उपयोग नहीं होता। 

8.5 

मनुष्य जो कुछ करता है वह सुख के लिए करता है यह मान्यता ही गलत है। 
और अगर वह सही भी होगी तो भी समीक्षा के लिए उसका कुछ उपयोग नहीं होता। 
ये दोनों बातों स्वीकार करने पर भी सुखवाद का पिशाच शांत नहीं होता। सुखवाद 
में कुछ तथ्य होना चाहिए। मनुष्य की सभी इच्छाओं का विषय सुख भले ही न हो, 
तो भी मनुष्य कलाकृति का आस्वाद लेता है वह उससे मिलनेवाले सुख के कारण 
ही, ऐसा क्‍यों न कहा जाए? लेकिन दूसरी तरफ से यह भी ध्यान में आता है कि 
स्पेन्सर द्वारा वर्णित संवेदना का सुख, उसी तरह इच्छाप्राप्ति का सुख सब कलाकृतियों 
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के आस्वाद में मिलेगा, ऐसा नहीं कहा जा सकता। मतलब यह है कि एक ओर सुखवाद 
उचित मालूम होता है, लेकिन दूसरी ओर सुख का निश्चित अनुभव होता ही है, ऐसा 
नहीं कहा जा सकता। यह पेंच छुड़ाने के लिए हमें “सुख” अवधारणा का नए ढंग 
से विश्लेषण करना होगा। हम वह गिल्बर्ट राइल की सहायता से करेगे। 

राइल की राय में 'सुख' अवधारणा का व्यवस्थित विश्लेषण करना हो, तो प्रथम 
हमें यह देखना चाहिए कि इस शब्द का हम प्रत्यक्ष जीवन के विविध संदर्भो में कैसा 
उपयोग करते हैं। यह देखा जाए तो ध्यान में आएगा कि यह शब्द अलग-अलग अर्थों 
में प्रयृक्त होता है। उनमें से दो महत्त्वपूर्ण अर्थ हैं: (अ) बहुत बार हम सुख मिलना' 
शब्द प्रयोग के स्थान पर पसंद आना (0॥०) या रस लेना ((0०॥]०09) का प्रयोग 
करते हैं। इस संदर्भ में वे एक ही अर्थ में प्रयुक्त हैं। मान लीजिए, कोई व्यक्ति बगीचे 
में गढ़े खोदने के काम में रस ले रहा है और वह यह काम बड़ी रुचि से कर रहा 
है। लेकिन इसका अर्थ यह नहीं कि वह जो काम कर रहा है और इसके अलावा जिसे 
इस काम का सहचारी अनुभव कहा जाएगा या जिसे इस काम का परिणाम कहा जाएगा 
ऐसा सुख भी वह अनुभव कर रहा है। “क इस काम मे रस ले रहा है”- इस संवाक्य 
का अर्थ इतना ही है कि जब जब अवसर मिलता है तब वह यह काम अपनी इच्छा 
से करता है, वह एकाग्रतापूर्वक मन लगाकर करता है। यह काम करते समय उसे 
और कुछ भी करने की इच्छा नहीं होती। उसकी किसी एक स्थिर वृत्ति की अभिव्यक्ति 
यह काम करने में होती है। इस काम के फलस्वरूप उसे आनंद की प्राप्ति होनेवाली 
है, ऐसा नहीं। उसे इस काम में ही आनंद आ रहा है। (आ) किन्ही संदर्भों में “सुख” 
शब्द के स्थान पर “उल्लास”, हर्ष” (तश0ाहशग-]09) अत्यानंद” (कणट, 
्यांांणा, ए॥॥57907) शब्द इस्तेमाल में लाए जा सकते हैं। ये शब्द कुछ काल तक 
टिकनेवाली भावनात्मक मनोदशाओं (70009) के रूप में प्रयुक्त होते हैं। उदाहरणार्थ, 
हम कहते हैं। बह कल उल्लसित मनोदशा (>८शथर५7000) में था। "ऐसा कहने 
पर उस आदमी के उस दिन के कुछ व्यवहार पर प्रकाश पड़ता है। उल्लसित मनोदशा 
में मनुष्य हँसता है, विनोद करता है, उत्साह से विविध बातें करता है, संकट आने 
पर आत्मविश्वास के साथ उन का मुकाबला करता है, इत्यादि। इन सभी बातों में 
इसकी मनादशा प्रतिबिंबित होती है। मनोदशा स्थिर मनोवृत्तियों की तरह बहुत समय 
तक -- करीब-करीब कायम टिकनेवाली चीज नहीं होती, तो भी भावोर्मि की तरह 
वह क्षणभंगुर भी नहीं होती। भावोर्मि क्षण में उत्पन्न होकर विलुप्त होनेवाली सिहरन 
जैसी होती है। बहुत बार सुख ऐसी भावोर्मियों के स्वरूप में भी अनुभव करने को 
मिलता है। उल्लसित मनोवस्था याने केवल सुख की भावोर्मियों का प्रवाह या शृंखला 
नही होती। मनुष्य उल्लसित मनोदशा में होता है तो उसे समय-समय पर सुखमय 
भावोर्मियाँ प्राप्त होती हैं, लेकिन समूचा समय ये भावोर्मियाँ ही अनुभूत होती रहेंगी, 
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यह स्पष्ट है कि “सुख” के विविध उपरोल्लेखित अर्थ एक दूसरे के संलग्न होने 
पर भी भिन्‍न हैं। हम “सुख” शब्द का उपयोग क्वचित्‌ करते हैं। बहुत बार हम “पसंद 
आना”, “रस लेना” शब्द ही प्रयोग में लाते हैं और इन शब्दों से हमारी विशिष्ट 
प्रवृत्तियों या पसंदगियों का निर्देश होता है। विशिष्ट मनोदशा या भावोर्मि का निर्देश 
नहीं होता, राइल के उदाहरण में मनुष्य को बगीचे में गढ़े खोदने में रस आता है, 
इसका अर्थ यह कि यह काम, वह एकाग्र मन से, बहुत समय तक और जब भी अवसर 
प्राप्त होता, करता है। इसका महत्व नहीं है कि इस समूची प्रक्रिया में उसे सुखद 
भावोर्मियों का बोध हुआ अथवा नहीं, 'सुख” के इस अर्थ को (सुखद-पसंदगीका) हम 
“अर्थ” कहें। और सुखद भावोर्मि को “अर्थ” कहें। ये तीनों अर्थ हम नित्य के व्यवहार 
में अलग-अलग रखते हैं। अगर कोई व्यक्ति कहे कि “क्ष यह चीज स्वांत:सुखाय करता 
है" या “क को यह चीज करने में आनंद प्राप्त होता है” तो हम समझते हैं कि “क” 
वह चीज किसी लाभ के लिए या औरो पर विशिष्ट परिणाम करने के लिए या कर्तव्य 
विचार से न कर इसलिए करता है कि वह चीज उसे पसंद है। हम ऐसा भी नहीं 
समझते कि वह “मन लगाकर कर रहा है (अर्थ ), उसके हृदय में सुखद भावोर्मियाँ 
उछलती जा रही है (अर्थ 3), या उसकी मनोदशा उल्लसित है (अर्थ 2)। अर्थात्‌ 
कभी तीनों अर्थ एकत्र आ सकते है। उदाहरणार्थ जब हम कहते है कि “क को अत्रे 
की सुखात्मिकाएँ (हास्योत्पादक नाटक) बहुत पसंद है” | तब ये तीनों अर्थ हम इकट्ठा 
लाते हैं। लेकिन कुछ संदर्भों में उन्हें हम अलग-अलग रखते हैं। उदाहरणार्थ क को 
शेक्सपीअर की शोकात्मिकाएँ (विषादांत नाटक) बहुत पसंद हैं”-- यह कहते समय 
अर्थ] अभिप्रेत होता है और शेष दो अर्थों को हम दूर रखते हैं। सामान्य मनुष्य होने 
के कारण व्यवहार करते समय हम इन विभिन्‍न अर्थों में गड़बड़ी नहीं करते। लेकिन 
जब हम “दार्शनिक” बनते हैं और नीतिशास्त्र, काव्यशास्त्र, मनोविज्ञान इत्यादि के 
संदर्भ में विचार करते हैं तब हम अर्थों की विविधता भूल जाते हैं। फिर हम प्राय: 
अर्थ| बिलकुल भुला देते हैं और अर्थ 2 और अर्थ 3 को अत्यधिक महत्त्व देते हैं। 
इसलिए तत्त्वचर्चा करते समय “सुख” शब्द केवल इन दो संलग्न अर्थों के लिए ही 
प्रयुक्त होता है। 

उपर्युक्त विवेचन से हमारी एक भाषिक अदा पर प्रकाश पड़ेगा। अन्यथा तो हम 
व्यवहार में “पसंद आना”, “रस लेना” इत्यादि शब्दप्रयोग प्राय: करते हैं, लेकिन 
तत्त्व चर्चा करते समय हम केवल “सुख” की भाषा ही बोलने लगते हैं। इस भाषा 
का प्रयोग करने का मोह हमें होता हैं। इसका कारण भी है। "पसंद आना , “रस 
लेना” इत्यादि से “सुख”- अवधारणा अधिक समावेशक और मूलभूत है, ऐसा हम 
नाहक ही समझते हैं। “टेनिस खेलना आपको क्‍यों पसंद हैं?” ऐसा प्रश्न अगर कोई 
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हमसे पूछे तो टेनिस की पसंदगी के बारे में कुछ कारण देने की जिम्मेदारी हमपर 
आयी है, ऐसा हमें लगता है। अगर हम कहते हैं कि टेनिस खेलने से मुझे सुख मिलता 
हैं, तो हम समझते हैं कि हमने कोई सशक्त कारण दिया है। असल में ऐसा समझने 
में हम गलती कर रहे होते हैं। “आप टेनिस क्‍यों खेलते हैं?” इस प्रश्न का “मुझे 
टेनिस खेलना पसंद है,” यही उत्तर तार्किक दृष्टि से पूर्ण संतोषजनक है। “डॉक्टर 
ने मुझे टेनिस खेलने के लिए कहा है, इसलिए मैं खेलता हूं”, यह उत्तर भी जँच 
जाना चाहिए। पसंद होने की अवधारणा का प्रयोग करते हुए दिया गया स्पष्टीकरण 
अंतिम स्पष्टीकरण हो सकता है। टेनिस क्‍यों अच्छा लगता है -- क्‍यों पसंद है? -- 
इसका उत्तर देना जरूरी नहीं है। कभी टेनिस खेलने में अनूस्यूत चीजों का एवं टेनिस 
खेल के परिणामों का विश्लेषण करके उत्तर दिया जा सकता है, यह सही है। लेकिन 
ऐसा करते समय कभी न कभी हमें अपनी पसंदगी की अवधारणा को अंतिम 
स्पष्टीकरण की अवधारणा के रूप में उपयोग में लाना ही पड़ता है। उदाहरणार्थ “मुझे 
टेनिस पसन्द है क्योंकि उसकी शीघ्र दौड़घूप अच्छी होती है”, यहाँ अच्छी होती है 
याने “मुझे पसंद है” अपनी कृति का स्पष्टीकरण देते समय कभी-न-कभी कोई 
अवधारणा अंतिम अवधारणा के रूप में प्रयुक्त करनी पड़ती है। किसी संदर्भ में एकाध 
मूल्य-अवधारणा अंतिम स्पष्टीकरण की अवधारणा के रूप में प्रयुक्त कीन्जाती है। 
उदाहरणार्थ, “मुझे टेनिस पसंद है, क्योंकि उससे तबीयत अच्छी रहती है।” -- इसमें 
यह मूल्यसंवाक्य गृहीत है कि “तबीयत अच्छी रहना अच्छा होता है। “मैंने जो सत्य 
था, वहीं कहा क्‍योंकि सही बताना हरएक का नैतिक कर्तव्य है। -- इसमें भी एक 
मूल्य-अवधारणा अंतिम स्पष्टीकरणों के लिए उपयोजित है। इसीलिए उपर्युक्त 
स्पष्टीकरणों को हम पर्याप्त और संतोषजनक स्पष्टीकरण के रूप में स्वीकार करते 
हैं। लेकिन पसंदगी की भाषा का स्पष्टीकरण पर्याप्त न छगकर हम “सुख” या “आनंद” 
की अवधारणा का इस्तेमाल करते हैं। असल में देखा जाए तो प्राय: पसंदगी की 
अवधारणा के स्थान पर “आनंद” की अवधारणा के उपयोग से कुछ अधिक सध जाता 
है, ऐसा नहीं, लेकिन हमारी समझ कुछ ऐसी है, यह सही है। 

“टेनिस पसंद आना” का अर्थ क्‍या है? जब अवसर मिलेगा तब टेनिस खेलना, 
बिलकुल मन लगाकर खेलना। कुछ लोग डॉक्टर के कहने पर टेनिस खेलते हैं तो 
कुछ समय बिताने के लिए। उन्हें टेनिस पसंद होगा, ऐसा नहीं है। लेकिन ऐसे कुछ 
खास कारण न भी हों तो भी टेनिस खेलनेवाला मनुष्य उसे टेनिस पसंद है, इसलिए 
ही खेलता है। यहाँ पसंद होने” से एक प्रवृत्ति का निर्देश होता है। लेकिन हर बार 
हम स्थिर प्रवृत्ति का ही उल्लेख करना चाहते हैं, ऐसी बात नहीं है। “कल का गाना 
मुझे बहुत पसंद आया”, यह एक घटना का वर्णन है, किसी स्थिर प्रवृत्ति का नहीं। 
कल का गाना मुझे बहुत पसंद आया” का अर्थ होता है, इसे मैंने मन लगाकर, कान 
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लगाकर सूना, उसमें मैं पूर्णत: निमग्न हो गया था, एकचित्त हो गया था, मेरी वृत्ति 
विगेलित वेद्यांतर हो गयी थी। 

जब “पसंद आना शब्द से हम किसी स्थिर प्रवृत्ति या विशिष्ट घटना का उल्लेख 
करते हैं तब हमें सुखद भावोर्मियों एवं सुखद मनोदशा- का अनुभव अभिप्रेत रहता 
ही है, ऐसा नहीं। कल का गाना तललीन होकर सुनते समय हमें बीच-बीच में या 
बार-बार सुखद भावोर्मियों के अनुभव निस्संदेह आए होंगे। लेकिन बैठक पाँच घंटे चली 
हो तो सतत पाँच घंटे भावोर्मियों के अनुभव ही आते रहे, ऐसा कुछ हम नहीं कहना 
चाहते। एक विशिष्ट रीति से हमने वह गाना सुना, इतना ही मुख्यत: हम कहना 
चाहते थे। 

अब तक के कुल विवेचन से ध्यान में आएगा कि सुख-अवधारणा बहुत ही उलझी 
हुई है। इसका या तत्सम शब्द का उपयोग करते समय हमारे मन में जो अर्थ होते 
हैं उन्हें अलग करना जरूरी होता है। थे अर्थ इस प्रकार हैं : 

() संवेदनाओं से प्राप्त सुख (2) हर्षनिर्भर मनोदशा और उसके साथ आनेवाली 
सुख की भावोर्मि (3) प्रेरणा-परितृष्ति के कारण निर्मित होनेवाली सुखद मानसिक 
स्थिति। इसके अलावा, (4) किसी भी चीज का पसंद आना, उसमें रस लेना, उसमें 
रस लेते हुए विगलित वेद्यांतर वृत्ति होना, इस सब के बारे में बोलते समय भी "मुख" 
या तत्सम शब्दों का प्रयोग किया जाता है।' सुंदर वस्तुओं का आस्वाद लेते समय 
इनमें से किस अर्थ में हमें सुख प्राप्त होता है, यह विशिष्ट संदर्भ से मालम होता है। 
उदाहरणार्थ, चाँदनी या उपवन देखते समय मुख्यत: पहले प्रकार का सुख मिलता 
है, “साष्टांग नमस्कार” देखते ममय दूसरे प्रकार का सुख प्राप्त होता है, स्वप्नरंजन 
करनेवाला उपन्यास पढ़ते समय तीसरे प्रकार का सुख मिलता है। शोकात्मिका देखते 
समय तीन प्रकार के ये सुख प्राय: अभिप्रेत नही होते, प्राय:” कहने का कारण यह 
है कि शोकात्मिका में अपने मन का तनाव ढीलने के लिए सुखमय प्रसंगों की योजना 
की गई हो, तो उतने समय के लिए ऊपर निर्दिष्ट प्रकारों में से दूसरे प्रकार का सुख 
कुछ अनुपात में प्राप्त हो सकता है। लेकिन शोकात्मिका का कुल परिणाम ध्यान में 
लेने पर वे सुख विशेष महत्त्व के नहीं होते, यह ध्यान में आएगा। यह प्रश्न कि 
“शोकात्मिका से कौन-सा सुख मिलता है ?” “मत्कारिक लग सकता है; क्योंकि ' सुख" 
के उपर्युक्त पहले तीन प्रकार उसमें प्राय: नहीं होते, अगर हों भी तो उनका कोई 
महत्त्व नहीं होता। लेकिन फिर भी हम यह प्रश्न पूछते हैं। इसका एक कारण है यह 
कि हमारे मन में यह गृहीत विचार अंकित रहता है कि मनुष्य जो कुछ करता है 
वह सुख के लिए ही करता है। लेकिन यह गृहीत विचार ठीक नहीं है। यह हमने 
ऊपर देखा है। और फिर भी हम यह प्रश्न पूछते हैं। हम यह पूछना चाहते हैं कि 
शोकात्मिका देखने की हमपर कोई जबर्दस्ती नहीं की गई है। उससे हमारा कोई 


230 सौंदर्य - मीमांसा 


व्यावहारिक लाभ भी होनेवाला नहीं, न वह हमारा कर्तव्य भी है। ऐसा होने पर भी 
हम शोकात्मिका को तल्‍लीन हो कर क्‍यों देखते हैं? जब अवसर मिलेगा तब 
शोकात्मिका देखना हमें अच्छा क्‍यों लगता है? उससे कौन-सा सुख प्राप्त होता है? 
ये प्रश्न पूछते समय हमारे मन में उपर्युक्त 'सुख” का चौथा अर्थ अभिप्रेत होता है। 
सुख-अवधारणा का विश्लेषण करने के कारण यह प्रश्न हल हो गए ऐसा तो नहीं 
लेकिन यह तो सिद्ध हुआ कि वे प्रश्न चमत्कारिक नहीं हैं, और यह लाभ भी महत्त्वपूर्ण 
है। 

उपर्युक्त विश्लेषण से एक और बात पर प्रकाश पड़ता है। क्‍या सुख को सौंदर्यानुभव 
का आवश्यक घठक माना जा सकता है? यह प्रश्न हमने प्रारंभ में ही उठाया था, 
लेकिन उसका संतोषजनक उत्तर हमें नहीं मिल पाया था। लेकिन अब सुख का 
विश्लेषण करने पर यह प्रश्न संतोषजनक ढंग से हम हल कर सकते हैं। जिससे सुख 
प्राप्त होता है वह सब सुंदर, अच्छा, श्रेष्ठ होता ही है, ऐसा नहीं, लेकिन हमारी अपेक्षा 
यही होती है कि एकाध चीज सुंदर, अच्छी या श्रेष्ठ ठहरानी हो तो उससे उपरिनिर्दिष्ट 
विविध अर्थो में से किसी एक अर्थ में तो सुख प्राप्त होना चाहिए। इसका अर्थ यह 
कि सुख की अनुभूति सौंदर्यानुभव का एक आवश्यक घटक है। ० 

अब प्रश्न यह है कि ऐसा सुख लौकिक माना जाए या अलौकिक ? इस प्रश्न को 
हल करने के लिए 'सुख” के उपर्यक्त अर्थ अलग-अलग करने होंगें। उनमें से चौथा 
अर्थ अभिप्रेत होगा तो सौंदर्यसुख लौकिक है या अलौकिक, यह हम कौन-सी चीज 
मन लगाकर एवं तल्लीनतापूर्वक कर रहे हैं, इसपर निर्भर रहेगा। अगर हम हैम्लेट 
के बाप की हत्या का बदला लेने के कार्य में विलंब क्‍यों हुआ, इसके कारण 
एकाग्रतापूर्वक खोज रहे हैं तो हमारी तल्लीनता ज्ञानव्यापार की तल्‍लीनता होगी और 
वह लौकिक ही कही जाएगी। अगर सुख का दूसरा अर्थ अभिप्रेत होगा तो अपना सुख 
लौकिक सिद्ध होगा। 'साष्टांग नमस्कार" देखने के कारण निर्मित होनेवाली मनोदशा 
और मित्रों के साथ हास्यविनोद में कट गई छुट्टी के कारण प्राप्त होनेवाली मनोवस्था 
में जाति का अंतर नहीं होता। 

ये दोनों लौकिक ही हैं, प्रेरणा-परितृप्ति के कारण प्राप्त सुख लौकिक है या 
अलौकिक ? उसे लौकिक ही मानना पड़ेगा। यह कोई भी मानेगा, लेकिन कुछ 
साहित्यशास्त्रियों को ऐसा नहीं लगता। वाड्मय से प्रेरणाओं की परितृष्ति होती है, 
यह मान्य करने पर भी प्रेरणाओं के विषयों का प्रत्यक्ष अस्तित्व वहाँ अभिप्रेत न होने 
के कारण उस सुख को अलौकिक क्‍यों न माना जाए, यह प्रश्न वे उठाएँगे। हम शृंगारिक 
वाइमय से उदाहरण लेंगे। शृंगारिक वाड्मय से विशेषत: विप्रलंभ शुंगार-प्रधान, 
वाड्मय से) जो सुख प्राप्त होता है क्या वह अलौकिक होता है? क्‍या उसे अलिप्त, 
निरपेक्ष अवलोकन से प्राप्त सुख कहेंगे? इन प्रश्नों को “हाँ” या “नहीं, इस तरह 
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आसान उत्तर नहीं दिया जा सकता, क्योंकि हम एक अर्थ में अलिप्त हों तो भी दूसरे 
अर्थ में अलिप्त नहीं रहते। इंद्रिय-सुख के शारीरिक विषय से हम जितनी दूर जाएँगे 
उतने हम शरीर-सुख से अलिप्त होते जाते हैं, यह कहा जा सकता है। शृंगारिक वाड्मय 
पढ़ते समय हमारे सामने शारीरिक विषय नहीं होते, यह सही है। परंतु विश्वचैतन्यवादी 
जिस अर्थ में अलिप्तता या निरपेक्षता शब्द का उपयोग करते हैं, उस अर्थ में यह 
भूमिका अलिप्तता' की नहीं होती। विश्वचैतन्यवादियों की अलिप्तता लौकिक 
दृष्टिकोण के अभाव से संलग्न है। जिस में ज्ञानव्यापार और प्रेरणातृप्ति नहीं है, ऐसे 
व्यवहार का एक घटक है उनकी अभिप्रेत अलिप्तता। शृंगारिक वाडमय पढ़ते समय 
हममें ऐसी अलिप्तता नहीं होती। क्योंकि हमारी प्रेरणाएँ जागत ही होती हैं और एक 
प्रकार से उनका समाधान भी होता है। उनके विषयों को समाजशास्त्रीय स्थान नहीं 
होता, वे भास-रूप होते हैं। इसलिए हमारी प्रेरणाओं की संतृप्ति के मार्ग नित्य के 
मार्गों से अलग होते हैं। अगर हमारी प्रेरणाएँ जड़ित हो जाएँ तो शृंगारिक वाडमय 
से हमें आनंद नहीं होगा और एक महत्त्वपूर्ण मुद्दा यह है कि विप्रलंभ शृंगार का अनुभव 
लौकिक जीवन में भी आता है। प्रेयसी से दूर रहकर, उसी के साहचर्य की अपेक्षा 
न रखनेवाला प्रेमी विप्रलंभ शृंगार का अनुभव लेता है, ऐसा कहा जा सकता है, वह 
प्रेयससी के साहचर्य की अपेक्षा नहीं रखता इसलिए उसका प्रेम निरपेक्ष माना जाता 
है। लेकिन विश्वचैतन्यवादियों की अभिप्रेत --निरपेक्षता--मतलब अस्तित्व निरपेक्षता--यहाँ 
नहीं है। वही भय शृंगारिक वाड्मय पढ़नेवाले पाठकों के बारे में भी सही है। उसका 
आनंद लौकिक ही ठहरता है। संवेदन सुख (अर्थ 3) लौकिक या अलौकिक, यह तय 
करने के लिए हम स्वर-संवेदना से मिलनेवाले सुख का उदाहरण लें। संगीत के संबंध 
में हम जब स्वर-संवेदना का |वेचार करते हैं तब अपने मन में निम्नलिखित तीन बातें 
होती हैं: (अ) स्वर का माधुर्य, (आ) तसकी भाव संवाहकता, (इ) स्वर-संगीत का 
घटक बनने की उसकी शक्ति। इन में से 'अ” के संबंध में विश्वचेतन्यवादियों की 
अभिप्रेत अलिप्तता का प्रश्न ही नहीं खड़ा होता। मधु की मधुरता चखते समय, सघन 
हरी हरियाली पर लेटते हुए, चंद्रप्रकाश से नहाई सृष्टि की ओर देखते समय हम जिस 
प्रकार अलिप्त नहीं होते उस्ती प्रकार स्वर के माधुर्य का अनुभव लेते समय भी हम 
अलिप्त नहीं होते। यहाँ विशिष्ट प्रेरणाएँ जागृत न भी हों तो भी कुछ जीवन-प्रेरणाओं 
का ही स्वास्थ्य (४८॥-+०॥£) और सुख हम अनुभव करते होते हैं, ऐसा कोई कह 
सकता है। “आ” और “इ” के कारण दो भिन्‍न प्रकार की कलाकृतियाँ उत्पन्न होने 
की संभावना है। “आ” के कारण भावसंवाहक “ठुमरी” नाट्यसंगीत, भावगीत इत्यादि 
का निर्माण होता है। जिस प्रकार भाव-कविता में बिशिष्ट भावों का व्यंजन होता है, 
विशिष्ट प्रेरणा, भावनाओं का आवाहन किया जाता है, उसी तरह इस प्रकार के संगीत 
में भी होता है। इसलिए ऐसे संगीत को हम वीरश्रीपूर्ण, मादक, नृत्यपूर्ण इत्यादि नाम 
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देते हैं। ऐसा संगीत सुनते समय विश्वचैतन्यवादियों की दृष्टि से हम अलिप्त नहीं होते। 
हमारी प्रेरणाओं को अगर बिलकुल ही निकाल देंगे तो वह संगीत हमें हृद्य नहीं लगेगा। 
उपर्युक्त दोनों प्रकार के संगीत को कांट अलौकिक नहीं मानेगा। उन्हें वह रोचकता 
(9९7०८४७९) का सुख और हुद्यता (लाक्षा॥) का सुख कहेगा। सार्वजनिक, अनिवार्य, 
निरपेक्ष सौंदर्यसुख से ही कांट ने रोचकता और हृद्यता को अलग किया है। फिर हुद्यता 
में लौकिक प्रेरणा और भावना का अस्तित्व गृहीत मानना पड़ता है। उसके कारण 
भी अलौकिकता में बाधा पड़ती है।इ' के कारण जो गीत निर्मित होता है, वह 
लौकिक से एकदम भिन्‍न अनुभव प्राप्त करा देता है। क्योंकि उसमें स्वर का माधुर्य 
महत्त्वपूर्ण नहीं होता, उसी तरह भावव्यंजना का भी उसमें महत्त्व नहीं होता, याने 
अलिप्तता को भंग करनेवाली प्रेरणा-परितृष्ति और संवेदनासुख ये दो जो महत्त्व के 
कारण दिये गए हैं, उनको बिलकुल ही काट कर अलग कर दिया जाता है। यहाँ महत्त्व 
होता है केवल रचना की जो स्वरसंगति निर्मित होती है, उसमें ज्ञान-व्यवहार में 
उपयोग में लाई जानेवाली कार्यकारणादि ज्ञानद अवधारणाएँ प्रयुक्त नहीं होतीं। कांट 
भी मान्य करेगा कि इस प्रकार के संगीत से विनिर्मित सुख अलौकिक होगा। असल 
में यह संवेदनासुख ही नहीं है। वह है रचना से प्राप्त सुख। 

सौंदर्य में अभिप्रेत संवेदनासुख और अन्य संवेदनासुख में हमने स्पेन्सर की सहायता 
से अंतर किया था। जिस संवेदनासुख का प्रेरणापरितृप्ति के साथ प्रत्यक्ष संबंध नहीं 
उन्हीं को स्पेन्सर ने सौंदर्य-सुख कहा है। यह सुख भी क्या लौलिक कहा जायगा ? इस 
प्रश्न का उत्तर सकारात्मक ही देना होगा, क्‍योंकि कांट कहेगा कि प्रेरणापरितृप्ति 
से संबंध टूटने पर भी संवेदनासुख रोचकता का सुख ही है, उसमें एक प्रकार की 
अलिप्तता भले ही हो वह विश्वचैतन्यवादियों के लिए अभिप्रेत अलिप्तता याने अस्तित्व 
निरपेक्षता नहीं है। 

8.6 

हम कहते हैं कि कुछ चीजें सुखद होती हैं। मतलब उनके कारण हमें सुख मिलता 
है। सुख हममें उत्पन्न होता है इसलिए हम सुखानुभव में मग्न होते हैं। लेकिन मान 
लीजिए किसी चीज के वस्तुगत गुण के रूप में अगर सुख अनुभूत होता है तो हम 
उस सुख में मग्न नहीं होंगे। फिर शायद विश्वचैतन्यवादियों को अभिप्रेत अलिप्तता 
या निरपेक्षता का निर्माण होना क्‍या संभव नहीं है? इस दिशा में विचार करते हुए 
सांतायाना ने विश्वचैतन्यवादियों के अतिशय निकट आनेवाला सुखवादी सौंदर्यसिध्दात 
प्रस्तुत किया है। सांतायाना के इस सिध्दात का अब हम संक्षेप में परिचय प्राप्त कर 
लेंगे। अपने आसपास की वस्तुओं के बारे में बोलते हुए हम अलग-अलग गुणों का 
निर्देश करते हैं और वे गुण उन वस्तुओं में हैं, ऐसा हम मानते हैं। कुछ दार्शनिकों 
की राय में ये सब गुण एक ही जाति के नहीं हैं। वे सब वस्तु में होते हैं। यह मानना 
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भी गलत है। इन गुणों में से सिर्फ कुछ गुण वस्तुगत होते है। इसके विपरीत कुछ 
गुण वस्तुओं में न होकर उन वस्तुओं के हमपर जो परिणाम होते हैं उनके कारण 
उत्पनन होते हैं। समझ लीजिए, हम किसी कुर्सी को देख रहे हैं। उसका आकार वस्तुगत 
गुण माना जाता है। लेकिन उस कुर्सी का हमारी आँखों के साथ जो संबंध आता है- 
(उदाहरणार्थ, उसके द्वारा परावर्तित प्रकाश किरणें हमारी आँखों से टकराती हैं और 
उसके कारण हमारी मज्जा-संस्था में कुछ प्रक्रियाएँ शुरू होती हैं)। उसके कारण उसको 
विशिष्ट रंग है, ऐसा बोध हमें होता है। जिस अर्थ में आकार कुर्सी का वस्तुगत गुण 
है उस अर्थ में रंग कुर्सी का वस्तुगत गुण नही है। विश्व में मानवीय इंद्रियाँ नहीं होतीं 
तो भी वस्तुओं के आकार रहते है ही। लेकिन इंद्रियों के अभाव में वस्तुओं के रंग 
होते ही, ऐसा नहीं कहा जा सकता। वस्तु और मानवीय इंद्रियों के बीच क्रिया-प्रतिक्रिया 
के फलस्वरूप रंग अस्तित्व में आते हैं। फिर भी हम मानते हैं कि रंग वस्तु का ही 
गुण है। अब समझ लीजिए, उस वस्तु के अवलोकन से हमें सुख हुआ। रंग और सुख 
दोनों वस्तुगत नहीं हैं, लेकिन रंग वस्तुगत माना जाता है और सुख मनोगत। इसीलिए 
हम कहते हैं, “फूल पीला है”, क्योंकि पीलापन फूल में ही होता है, ऐसा हम मानते 
हैं! इसके विपरीत हम कहते हैं, “फूल सुखद हैं” क्‍योंकि सुख फूल में विद्यमान होते 
हैं, ऐसा हम मानते हैं। लेकिन कभी-कभी मनोगत सुख वस्तुगत रूप में प्रतीत होता 
है। सांतायाना की राय में ऐसे समय हमें सौंदर्यदर्शन होता है। जिस दुनिया में सुख 
का अनुभव लेने को मनुष्य का मन नहीं है। उस दुनिया में सौंदर्य का अस्तित्व संभव 
नहीं। क्योंकि सौंदर्य वस्तुगत सुख ही तो होता है। सुखादि भावनाओं का वस्तुओं पर 
आरोप करने की प्रवृत्ति सबमें होती है, कम-से-कम मानव जाति की असमृद्ध अवस्था 
में वह प्रवृत्ति सभी में थी। आज समृद्ध मन को वस्तुएँ सुखद प्रतीत होती हैं, वे जब 
सुखरूप प्रतीत होंगी, तभी सौंदर्य-दर्शन होगा। सौंदर्य वस्तुगत सुख ही है।”* 
वस्तुगत सुख की अवधारणा समझना जरा मुश्किल ही है। परंतु उसके संबंध में 
निम्नलिखित स्पष्टीकरण दिए जा सकते हैं। : विश्वचैतन्यवादी सौंदर्यशास्त्री मानते 
हैं कि मानवीय भावनाओं इत्यादि का ऐद्रिय माध्यम में देहीकरण सौंदर्य है। उनके 
इस सिध्दांत में और सांतायाना के सौंदर्य-सिध्दात में तत्त्वतः कुछ भी अंतर नहीं 
है, ऐसा लगता है। लेकिन निम्नांकित मुद्दों पर उनमें मतैक्य नहीं है। (१) 
विश्वचैतन्यवादियों की राय में सौंदर्यसंवाक्य को सार्वभौमिकता होती है। सांतायाना 
सार्वभौमिकता को मान्य नहीं करता। उसकी राय में जो एक के लिए सुंदर वह अन्यों 
को सुंदर लगेगा ही सो नहीं। इस भूमिका के कारण सांतायना का कार्य 
विश्वचैतन्यवादियों की अपेक्षा अधिक कठिन हुआ है। सूर्वभौमिकता मान्य करने पर 
ही सुख की वस्तुगतता कल्पित करना शक्य है। रंग वस्तुगत इसलिए हम मानते हैं 
कि वस्तु का रंग सभी को एक ही दिखता है। अगर देखनेवाले के साथसाथ वस्तु के 
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रंग बदलते जाते तो रंग वस्तुगत नहीं माने जा सकते। घास हरी होती है। लेकिन 
चूँकि मैं रंगांध हूँ या पर्याप्त प्रकाश का अभाव है मुझे वह कत्थई दिखती है। “होना” 
और “दिखना” या “भासित होना” यह दवंद्व शक्य होने का कारण ही होने में अनुस्यूत 
सार्वभौमिकता है। अनेक लोगों ने भावनादिकों की वस्तुगतता मानने से इन्कार किया 
है, क्योंकि उनके बारे में सार्वभौमिकता सिद्ध करना कठिन होता है। लेकिन 
विश्वचैतन्यवादियों का दावा है कि कभी कभी इह़मारी भावनात्मक प्रतिक्रियाएँ 
प्रतिक्रियाओं के रूप में प्रतीत न हो कर वस्तुगत गुणों के रूप में प्रतीत होंगी। लेकिन 
यह भूलना नहीं होगा कि यह वस्तुगतता प्रतिक्रियाओं की सार्वभौमिकता पर निर्भर 
रहती है। सांतायाना को वस्तुगतता चाहिए लेकिन सार्वजनीनता अमान्य है 
(2) विश्वचैतन्यवादियों की दृष्टि से जो भी भावनाएँ वस्तुगत होती हैं, सौंदर्य की 
प्रतीति देती हैं। लेकिन सांतायाना की राय में केवल वस्तुगत सुख ही सौंदर्य का 
अधिष्ठान है। उसकी राय में सुखसर्वोच्च मूल्य होने के कारण ही उसने यह भूमिका 
ली होगी, ऐसा लगता है।” एक अर्थ में कहा जा सकता हे कि विश्वचैतन्यवादी 
सौंदर्यमीमांसा में भी सुख को महत्त्व रहता है क्योंकि इंद्रियसंवेद्य जड़ विश्व हमारी 
भावनादि को प्रतिसाद देता है। इस बोध के कारण सौंदर्य के कुल अनुभथ को सुख 
की छटा प्राप्त होती है। कांट की राय में सौंदर्य-संवाक्य में विधेय स्थान पर एक प्रकार 
का संतोष या सुख होता है। ऐसा होने पर भी कांट और विश्वचैतन्यवादी सौंदर्यशास्त्रियों 
को सांतायाना की भाँति सौंदर्यसुखवादी नहीं कहा जा सकता। कांट में ज्ञानशक्तियों 
के उन्मुक्त मेलन को सुख से अधिक महत्त्व दिया गया है और विश्वचैतन्यवादियों 
का बल सुख से अधिक आत्मांभिव्यक्ति पर है। (3) विश्वचैतन्यवादियों को सौंदर्यानुभव 
में महत्त्वपूर्ण लगानेवाली अलिप्तता अथवा निरपेक्षता सांतायाना को मान्य नहीं 
है [27 

(आ) जब सांतायाना वस्तुओं की सुखरूपता के बारे में बोलता है तब उसे शायद 
उनकी सुखदता ही अभिप्रेत रही होगी। जब कोई वस्तु ज्ञान अथवा व्यवहार का 
साधन नहीं होगी उस समय उसकी सुखदता अनुभव होती है तो वस्तु का सुखरूप 
लगना स्वाभाविक है। 

हमने विश्वचैतन्यवादी सिध्दांत के संदर्भ में दोनों पर्यायों का विचार किया है। 
अत: सांतायाना के सिध्दात की इससे अधिक तफसील में चर्चा करने की आवश्यकता 
है। 

अगर सौंदर्यानंद को अन्य प्रकार के आनंद से अलूग करना हो तो कांट के मार्ग 
का अवलंब करना पड़ेगा। कांट की राय में सौंदर्यानंद अनुभव के विषय के अस्तित्व 
की अपेक्षा न रखते हुए प्राप्त होता है। इस सिध्दात के कारण कांट एक ओर सौंदर्यानंद 
और दूसरी ओर संवेदनासुख और नैतिक आनंद, इस प्रकार का विभाजन कर सका। 
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लेकिन चौथे अध्याय में हमने देखा कि कांट का विवेचन केवल स्वायत्त सौंदर्य पर 
ही लागू होता है। परायत्त सौंदर्य और आशयप्रधान कलाकृति को कांट का विवेचन 
लागू नहीं होता। आशय-प्रधान कलाकृति के कारण होनेवाला आनंद एक तो 
संवेदनासुख में, प्रेरणा-परितृप्ति में, नहीं तो नैतिक परितोष में विलीन होता है। 
'फुलराणी' पढ़ते समय हमें सुख होता है। इस सुख का वर्णन संवेदनासुख ही करना 
होगा। सुंदर दृश्य देखने पर या कल्पना से मन के सामने उसे लाने पर जो सुख मिलता 
है उसे संवेदनासुख ही कहा जाएगा। फड़के के उपन्यास पढ़ कर प्रेरणा-परितृप्ति का 
सुख मिलता है। जब दुष्यंत और शकुंतला का मिलन होता है तब विश्व की सुष्ट 
शक्ति की विजय का संतोष हमें प्राप्त होता है और यह नैतिक परितोष से अलग 
नहीं किया जा सकता। कांट के लिए अभिप्रेत निरपेक्ष, अलौकिक आनंद आशयविरहित 
या केवल रचनाप्रधान कलाकृति के बारे में ही शक्य है। 

8.7 

इस अध्याय में हमें भावनाजागति - सिध्दात का भी विचार करना है। 'पण लक्षांत 
कोण घेतो” उपन्यास हृदय विदारक है, गिधाडे' बहुत प्रभावपूर्ण नाटक है, दिलीप 
चित्रे का प्राय: बहुत सारा लेखन हलचल उत्पन्न करनेवाला है”, 'परसों बहुत रूखा 
गायन हुआ -- इस प्रकार हम बोलते है। 

इस प्रकार की बातों के मूल में भूमिका यही रहती है कि सुंदर वस्तुएँ और 
कलाकृतियाँ हमारी भावनाओं पर प्रभाव डालती हैं और कलाकृतियों के बारे में विचार 
करते समय एवं उनका मूल्यांकन करते समय ये परिणाम हम ध्यान में लेते हैं। बहुत 
बार यह देखा गया है कि कलाकार विशिष्ट भावनाओं की जागृति करने के लिए 
बोधपूर्वक कला का निर्माण करते हैं। समूचा व्यंग्यात्मक (58॥॥6) लेखन इसी उद्देश्य 
से निर्मित होता है। समाज का जागरण, सुधार, राजनैतिक परिवर्तन, इत्यादि उद्देश्य 
मन के सामने रखकर लिखने वाले लेखक भावना-जागृति करने का उद्देश्यपूर्वक प्रयत्न 
करते हैं। ऐसे अनेक प्रयोजन सामने रखते हुए भी कलाकार दर्शकों को हँसने एवं 
रुलाने के लिए लिखते हैं। सौंदर्यशास्त्रियों और ममीक्षको ने भी इस कल्पना का बहुत 
पहले से पीछा किया है। प्लेटो ने अपने “रिपन्लिक» में कवियों पर ऐसा अभियोग 
लगाया है कि वे भावना-जागृति करके मन को दुर्बल बनाते हैं और काव्य के कारण 
एक व्यक्ति द्वारा दूसरे व्यक्ति में भावनाओं का संक्रमण कैसे कराया जाता है, यह 
उसने यान संवाद में बहुत अच्छे ढंग से दिखाया है।” अरस्तू के भावना-विरेचन 
के सिध्दांत में भावना-जागति अभिप्रेत है। लांजायनस जब बताते हैं कि बेहोशी 
(४9907) विराटता (॥70॥॥7) का परिणाम है ज्षब उसे इस परिणाम में अंतनिर्हित 
भावनात्मकता मुख्यत: अभिप्रेत है, ऐसा लगता है।” उन्‍नीसवीं शती के रोमांटिक 
कालखंड से आगे भावना-जागृति को विशेष महत्त्व प्राप्त हुआ। आज भी रिचर्ड्स 


236 सौंदर्य - मीमांसा 


जैसे समीक्षक अपने कला संबंधी सिध्दांत में भावना-जागृति महत्वपूर्ण स्थान देते दिखते 
हैं। भारत की परंपरा को देखने पर ध्यान में आएगा कि रससिद्धांत स्वीकार करनेवालों 
में रस को रसिकगत कहनेवालों को भावना-जाग़ति का कोई-न-कोई सिध्दात मान्य 
रहता है। इस पर से यह ध्यान में आएगा कि भावना- जागृति संबंधी सिध्दात सौंदर्यशास्त्र 
की दृष्टि से महत्त्वपूर्ण है। 

8.8 

कलास्वाद की भावनात्मकता के बारे में बोलते समय हमने भावना शब्द को एक 
दूसरे से संडग्न लेकिन विभिन्‍न अवधारणाओं के लिए प्रयुक्त किया। इस शब्द का 
मनोवैज्ञानिक अर्थ देह वा मन की क्षुब्ध अवस्था* (डगा०0 एए 836 0 ॥९ 
०४०४४५॥) है। सभी दैहिक-मानसिक व्यवहार के अस्तव्यस्त होने का यह अनुभव 
अलग-अलग घटकों से सिध्द होता है। उसमें सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण बडा घटक है, शरीर 
संवेदना।” “हृदय की कैपकंपाहट होना, गला भर आना", पेट में गढ़ा पड़ना , 
“मस्तक पर चोटें पड़ना” इत्यादि शब्दप्रयोग भावावस्था का वर्णन करने के लिए हम 
इस्तेमाल में लाते हैं। यह वर्णन प्राय: शरीर-संवेदनाओं का ही है। ये संवेदनाएँ ही 
भावनाएँ हैं, ऐसा नहीं। लेकिन भावानुभव में निश्चय ही उनको महत्त्वपूर्ण'स्थान है। 
उसी के साथ कोई कृति करने की प्रेरणा भी भावना का एक अविभाज्य घटक होती 
है।* भय लगने पर भाग जाने की इच्छा होना, गुस्सा आने पर मारने के लिए दौड़ 
जाना, ये बातें उपर्युक्त मुद्दे के प्रमाण के रूप में दिखाई जा संकती हैं। भावना और 
प्रेरणा का बहुत निकट का संबंध है। आपात्‌ काल में अच्छी तरह मुकाबला करने 
के लिए जो अतिरिक्त शक्ति आवश्यक है वह इसी भावना के कारण प्राप्त होती है, 
भावना का शरीरशास्त्रीय कार्य महत्त्वपूर्ण है।” इसके आलावा और चार मुद्दों का 
उल्लेख आवश्यक है। (अ) किन्हीं मनोवैज्ञानिकों की राय में प्रेरणा का भावना के 
साथ दो प्रकार का संबंध है। हमने ऊपर देखा कि भावनानुभव के एक अंग के रूप 
में प्रेरणा का स्थान होता है। लेकिन भावानुभव होता है वह इसलिए कि कोई प्रेरणा 
जागृत होती है। भोजन करते समय अगर हमारे सामने की थाली कोई खींच ले जाए 
तो गुस्सा आता है। यहाँ गुस्सा आने के कारणों में भोजन की इच्छा का किया गया 
विरोध शामिल करना होगा। अगर वह इच्छा ही न होती तो उसका विरोध भी नहीं 
होता और हमें गुस्सा भी न आता।” लेकिन हर बार ऐसा नहीं होता। उदाहरणार्थ, 
अचानक साँप दिखे तो हमें भय लगता है। यहाँ भावनांतर्गत प्रेरणा हो तो भी यह 
नहीं कहा जा सकता कि भावनापूर्व प्रेरणा जागृत थी। इसपर यह कहा जा सकता 
है कि आत्मरक्षा की प्रेरणा सदैव जागृत रहती है, कभी उसका हमें स्पष्ट भान नहीं 
होता। जिसने, मरण के भय पर विजय प्राप्त की, मतलब जिसमें आत्मरक्षा की भावना 
बहुत प्रभावी नहीं है, उसे साँप का भय नहीं लगता। (आ)भावानुभव कुछ समय के 
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लिए तो हमारे सभी व्यवहारों पर पूरा प्रभाव डालता है। भावना बहुत तीव्र हो तो 
अपने सारे व्यवहार पूर्णत: अस्तव्यस्त हो जाते हैं। (इ) भावनाजागृति परिस्थिति पर 
निर्भर नहीं होती। हमें परिस्थिति का जो भान होता है उस पर निर्भर रहती है। साँप 
दिखने पर भय लगता है क्‍योंकि हमें मालूम है कि साँप जहरीला होता है। परिस्थिति 
कितनी भयानक है इसपर भय निर्भर नहीं रहता। उस भयानकता का कितना बोध 
हमें है, इसपर भय की उत्पत्ति निर्भर रहती है। इसलिए कभी संकट टल जाने पर 
(लेकिन उसका भान होने पर) हमें डर लूगता है। अगर कोई कार सरपट दौड़ती 
निकट से गई तो उस क्षण भय नहीं पैदा होगा लेकिन कुछ क्षण बाद जब निकट आए 
संकट का बोध होता है तब हम काँप जाते हैं। (ई) भावना का विषय होता है। हम 
किसी पर गुस्सा करते हैं। किसी से हमें भय लगता है। भावना के स्वरूप में ही उसका 
विषय होना अनुस्यूत रहता है।!! उपर्युक्त बहुत सारे मुद्दे यह दिखाते हैं। भावनानुभव 
लौकिकता की जमीन में खूब गहरे पैठ गया है। भावनाजागृति परिस्थिति के भान पर 
निर्भर रहती है, इसलिए उसकी एक जड़ ज्ञान-व्यवहार में दिखती है, उसमें प्रेरणा 
का अस्तित्व भी होता है। अत: भावना की दूसरी जड़ व्यवहारात्मक जीवन में होती 
है। भावनाजागृति का सिध्दांत जिनको मान्य है उन्हें असल में सीधे लौकिकतावाद 
का समर्थक होना चाहिए। लेकिन ऐसा नहीं हुआ है। भावनाजागृति के सिध्दात का 
अलौकिकता के साथ गठबंधन करने का यत्न कुछ सौंदर्यशास्त्रियों ने किया है। उसका 
परिचय हम प्राप्त करने ही वाले हैं। लेकिन उनका कार्य कितना कठिन है, इसकी 
कल्पना भावना के विश्लेषण से हो सकती है। 

वाड्मय पढ़ते समय हमें जो अनुभव प्राप्त होता है वह क्या ऊपर चर्चित भावजागृति 
का होता है? कभी ऐसा अनुभव मिलता है, इसमें संदेह नही। सिंधु का दुःख देख 
कर आँखों में पानी भर जाता है। लियर की यातना हृदय में व्याकुलता उत्पन्न करती 
है, आयागो' और 'शंकर मामंजी के प्रति गुस्सा पैदा होता है, हिचकॉक का चित्रपट 
देखते समय शरीर पर रोंगटे खड़े हो जाते हैं। ये सारे भावनानुभव हैं और वाडमय 
कृति पढ़ते समय या रंगमंच पर देखते समय ऐसे अनुभव अवश्य आते हैं। लेकिन 
“एकच प्याला' देखते समय हम दुखी हों तो भी सारा समय रोते नहीं रहते। या समूचा 
हृदय भर-भर नहीं आता। उसी तरह हिचर्कॉक का चित्रपट देखते समय समूचे समय 
में शरीर पर काँटा नहीं उभरता। भावना का अनुभव कुछ समय के लिए टिकनेवाला 
होता है। उसका स्वरूप बहुत कुछ अंशों में उर्मि या झटके की तरह होता है। वाड्मय 
पढ़ते समय ऐसी उर्मियाँ बीच-बीच मे हम अनुभव करते हैं, लेकिन समूचा समय ऐसी 
ऊर्मियों में नहीं जाता। ऐसा होता तो हम कभी के पागल बन जाते। फिर भी हम 
वाड्मयीन अनुभव को भावनात्मक अनुभव या भावनानुभव ही कहते हैं। अत 
भावनात्मकता के और भी अर्थ हो सकते हैं। 
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“भावना”, भावनात्मक” शब्द हम बहुत बार जब-जब इस्तेमाल में लाते हैं 
तब-तब हमें भावनात्मक मनोदशाओं (70009) के बारे में बोलना होता है। ये 
मनोदशाएँ कम अधिक समय तक टिकी रहती हैं। भावोर्मियों की तरह वे क्षणजीवी 
नहीं होतीं। किसी दिन सुबह से ही हम चिड़चिड़े से बन जाते हैं। हम छोटी-छोटी 
बातों पर चिढ़ते रहते हैं। किसी दिन हम उदास या विषण्ण बनते हैं, या आनंद में 
रहते हैं। वे सारी मनोदशाएँ ही हैं, उर्मि की तुलना में उनका जीवन अधिक काल 
तक हो भी तो भी ये स्थिर प्रवृत्तियाँ नहीं होतीं। कोई व्यक्ति दिनभर उदास रहेगा, 
लेकिन पूरे जीवनभर उदास रहेगा ऐसा नहीं। वह अगर बारबार उदास होगा, इस 
विश्वास के साथ कि बुरा ही घटित होगा, वह हमेशा व्यवहार करता होगा तो हम 
उसे निराशवादी कहेंगे। निराशावादी होना भावनात्मक स्वभाव वैशिष्टय (श"एएश३- 
गाथा) है।“ भावनात्मक स्वभाव वैशिष्ट्य प्राय: जीवन-भर हमारा साथ देते हैं। वे 
हमारे व्यक्तित्व का ही एक भाग बनते हैं। जब हम किसी व्यक्ति को, निराशावादी 
और दूसरे को आशावादी कहते हैं, तब हमारे मन में उन मनुष्यों के स्वभाव वैशिष्ट्य 
ही होते हैं। लेकिन इसका अर्थ यह तो नही कि निराशावादी मनुष्य सारे समय के 
लिए म्लान पड़ा रहता है और आशावादी सदैव उछल-कूद करता रहता है। ये दोनों 
औरों की तरह ही खाते-पीते रहते हैं, नौकरी करते हैं, सब्जी ले आते हैं। निराशावादी 
मनुष्य क्वचित्‌ हँसेगा भी, आशावादी कभी रोएगा भी। पहला व्यक्ति आशावादी और 
दूसरा व्यक्ति निराशावादी है, इसका अर्थ इतना ही कि जीवन के महत्त्वपूर्ण प्रसंगों 
के बारे में विचार करते समय उनकी प्रतिक्रियाएँ भिन्‍न रहती हैं। इन प्रसंगों से कुछ 
भी अच्छा नहीं निकलेगा, यह एक की प्रतिक्रिया होती है और बुरे से भी अच्छा निर्मित 
होगा, यह दूसरे की विचार-प्रणाली होती है। ब्राउनिंग और हार्डी, ये दोनों लेखक 
क्रमश: आशावादी और निराशावादी प्रवृत्ति के अच्छे नमूने हैं। हार्डी निराशावादी 
था। इसका अर्थ वह सारे समय उदास था, ऐसा न होकर कुल जीवन के बारे में विचार 
करते समय उसकी प्रतिक्रिया एक विशिष्ट पद्धति की थी, ऐसा ही उसका अर्थ है। 

इसके अलावा और एक बात का निर्देश जरूरी है। वह है भावनात्मक स्थिरप्रवृत्ति 
(इशागगराशा।, आ०700०7१३ 38790०४॥0॥)।| प्रेम, द्वेष, भक्ति इत्यादि भावनाएँ स्थिर 
प्रवृत्तियों के उदाहरण हैं। स्वभाव वैशिष्टय एवं भावनात्मक स्थिरप्रवृत्ति भावोर्मियों 
की तरह स्वयं अपने अनुभव के विषय नहीं हो सकते। इन स्थिरप्रवृत्तियों की 
अभिव्यक्ति विशिष्ट कृति एवं भावोर्मि के माध्यम से होती है। यह अभिव्यक्ति अनुभव 
का विषय होती है, लेकिन उसके पार्श्व की स्थिरप्रवृत्ति अनुभव का विषय नहीं बनती। 
जिनका अनुभव हो सकेगा ऐसी स्थिरप्रवृत्ति चीज ही नहीं है। भावना और भावनात्मक 
स्थिरप्रवृत्ति की तार्किक जाति एक नहीं होती। स्थिरप्रवृत्ति और स्वभाव वैशिष्टथ की 
जाति एक होती है। लेकिन स्थिरप्रवृत्तियों का एवं स्वभाव-वैशिष्टथों का भावनाओं 
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के साथ निकट का संबंध है। किसी स्थिर-प्रवृत्ति के होने का मतलब है जीवन की 
भिन्‍न परिस्थितियों के बारे में विशिष्ट भावनात्मक प्रतिक्रिया होने की ओर, विशिष्ट 
कृति करने की ओर झुकाव होना। जब हम कहते हैं कि “क” व्यक्ति देशभक्त है 
तब हम यह तो नहीं कहना चाहते कि वह सब समय देश के बारे में विचार करता 
रहता है या देशभक्ति से उसका सीना सदैव फूला रहता है। हम इतना ही कहना 
चाहेंगे कि विशिष्ट प्रसंगों में वह कैसे व्यवहार करेगा, उसकी प्रतिक्रियाएँ कैसी होंगी, 
इसकी कल्पना हमें है। फलाँ मनुष्य गर्वीला है, फल मनुष्य महत्त्त्वाकांक्षी है, ये संवाक्य 
उन आदमियों की स्थिरप्रवृत्तियों का वर्णन करते हैं, उनके भावानुभवों का नहीं। 
स्थिरप्रवृत्ति के साथ-साथ विशिष्ट भावनात्मक अनुभव अपने आप ही आते हैं। लेकिन 
स्थिरप्रवृत्ति याने भावनात्मक अनुभव नहीं। स्थिरप्रवृत्ति और विशिष्ट भावानुभव का 
रिश्ता सहज प्रेरणाओं और विशिष्ट कृति के बीच के रिश्ते की तरह होता है। मनुष्य 
में भूख की सहज प्रेरणा होती है। इसका अर्थ यह कि विशिष्ट समय पर मनुष्य विशिष्ट 
कृति करता है। उसे विशिष्ट अनुभव प्राप्त होते हैं। उदाहरणार्थ अपराहन एक बजे 
के आसपास लोग कैंटिन की दिशा में चलने लगते हैं, कहते है, भूख से पेट में कौए 
चिल्ला रहे हैं।' वे थकान अनुभव करते हैं, इत्यादि! ये विशिष्ट कृतियाँ अथवा ये 
बातें अनुभव के विषय हैं, लेकिन भूख की सहजप्रेरणा अनुभव का विषय नहीं है। 

उपर्युक्त विवेचन में हमने भावना” एवं 'भावनात्मकता' के अलग-अलग अर्थ 
देखे। बिलकुल संकुचित अर्थ में यह शब्द थोड़ी देर के लिए टिकनेवाले शरीर मन 
के क्षोम का पर्याय है। लेकिन अक्सर हम इतने संकुचित अर्थ में भावना शब्द का 
उपयोग नही करते। क्षणिक भावनानुभव की अपेक्षा अधिक काल तक टिकने वाली 
मनोदशा (॥000) और बहुत समय तक करीबन्‌ जीवन-भर टिकनेवाली स्थिरप्रवृत्ति 
या भावनात्मक स्वभाववैशिष्ट्य भी हमें अभिफ्रेत होता है। स्थिरप्रवृत्ति या भावनात्मक 
स्वभाववैशिष्टय हमेशा किसी स्थान के तापम्गन की भाँति होते हैं, मनोवस्था आज 
तापमान की भाँति होती है, और भावानुभव विशिष्ट क्षण में बरसनेवाली वर्षा की 
झड़ी की तरह होता है। 

वाड्मय की भावनात्मकता ऊपर वर्णित तीन प्रकार की तरह होती है। वाडमय 
को पढ़ते समय कभी हम झकझोर दिए जाते हैं, लेकिन यह अनुभव अल्पजीवी होता 
है। दैनंदिन जीवन में और वाड्मय को पढ़ते समय आनेवाला झकझोर दिये जाने का 
अनुभव काल की दृष्टि से समान होता है। जिस तरह हम झकझोरे जाते हैं वैसे कवि 
भी झकझोरा जाता है। लेकिन इस अल्पजीवी अनुभव से कलाकृति उत्पन्न होने की 
शकक्‍्यता कम दिखती है। इस क्षणभंगुर अनुभव को समूची कलाकृति सँभालना मुश्किल 
हो जाता है। निर्मिति प्रक्रिया का प्रारंभ क्षणिक भावोमि से हो सकता है। इस दृष्टि 
से अधिक समय तक टिकनेवाली मनोवस्था का अनुभव काव्य का आशय होने की 
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संभावना अधिक होती है। स्थिरप्रवृत्तियों एवं भावनात्मक स्वभाववैशिष्ट्यों को वाइमय 
में स्वाभाविक रूप में बहुत महत्त्व प्राप्त हुआ है। हमने ऊपर देखा कि स्थिरप्रवृत्ति 
विशिष्ट प्रसंग में विशिष्ट भावनाओं, मनोवस्थाओं, विचारों एवं कृतियों को जन्म देती 
है। सिंधु" के पतिप्रेम पर एकच प्याला' संपूर्ण नाटक खड़ा है। यह पतिप्रेम अलग-अलग 
भावना और कृतियों और भावनों के माध्यम से व्यक्त होता है। इसके कारण नाट्यकृति 
को आशय संपन्न हो सका। वही बात ऑथेल्लो और डेस्डिमोना के परस्पर प्रेम की, 
मैकबेथ' की महत्त्वाकांक्षा की और 'घनश्याम' अथवा आयोगो के दुष्ट स्वभाव की 
है। 

काव्यानुभव का जन्म किसी तीव्र भावोर्मि में हो सकता है, यह हमने देखा। 
घर्षण से अग्नि निर्मित करने और उसी ज्वाला में जल जाने का गुण लकड़ी में होता 
है। इसलिए दावाग्नि की पहली चिनगारी गिर जाती है। जिस भावोर्मि में से काव्य 
के अनुभव का जन्म होता है उसके पीछे स्थिरप्रवृत्तियाँ होती हैं, और वे होती हैं इसीलिए 
भावनुभव प्राप्त होता है। बाद में पुष्प की तरह खिलाया जाता है और अनेक रूपों 
में व्यक्त किया जाता है। भावना को मिलाने की अवधारणा हमें विश्वचैतन्यवादियों 
के लेखन में भी प्राप्त होती है, यह हमने पाँचवें अध्याय में देखा। विश्बचैतन्यवादियों 
के विवेचन का स्मरण यहाँ होना स्वाभाविक है। 

8.9 

इस विवेचन के कारण संस्कृत काव्यशास्त्र के भावों के वर्गीकरण पर कुछ प्रकाश 
पड़ता है या नहीं, यह देखें। यह वर्गीकरण इस प्रकार है: (अ) स्थायीभाव, (आ) 
व्यभिचारी या संचारी भाव, (इ) सात्त्विक भाव। इसमें आठ सात्त्विक भाव क्षणिक 
भावनात्मक क्षुब्धावस्थाओं जैसे हैं। भावोर्मि के विश्लेषण में हमने शरीर- संवेदनाओं 
का निर्देश किया था। सात्त्विक भाव ऐसे ही शरीर-संवेदनाओं अथवा प्रक्रियाओं की 
जाति के हैं। संचारी भावों में से कुछ भावनाओं के स्वरूप जैसे हैं। (उदाहरणार्थ, चिंता, 
विषाद) कुछ भावनात्मक मनोदशाओं के-से हैं। (उदाहरणार्थ, हर्ष) कुछ स्थिर प्रवृत्तियों 
जैसे हैं। (उदाहरणार्थ गर्व, असूया) तो अन्य शारीरीक अवस्थाओं जैसे हैं (उदाहरणार्थ 
ग्लानि, मरण)। सात्त्विक भावों में से कुछ को स्थिरप्रवृत्तियाँ कहा जा सकता है। 
(उदाहरणार्थ, रति।) तो कुछ भावनाएँ' कहलाए जाएँगे (उदाहरणार्थ, भय।) इस 
से ध्यान में आएगा कि भरत द्वारा किए गए वर्गीकरण और हमारे वर्गीकरण में 
एकवाक्यता नहीं है। यह सही है कि भरत साहित्यमीमांसक था, मनोविश्लेषक नहीं। 
उसे नाट्य के संदर्भ में रसनिष्पत्ति कैसे होती है, यही बताना था, अत: वह लौकिक 
भावों का व्यवस्थित और तर्कशुद्ध वर्गीकरण दे, यह अपेक्षा करना ही गलत है। कुछ 
अध्येताओं ने ऐसा सूचित किया है। उदाहरणार्थ डॉ. गो. के. भट कहते हैं, “.....यह 
भावों का विचार करते समय मनोविज्ञान में अवगाहन कर मानवी भावभावनाओं का 
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पृथक्करण, उनका वर्गीकरण एवं जाति निश्चित करने का प्रयास भरत ने किया है 
और काव्यशास्त्र को वैसा करना चाहिए, ऐसा मानने का कोई कारण नहीं है। संवेदना, 
भाव, भावना का संपूर्ण विचार मनोविज्ञान का विषय है, साहित्य का नही। यह विचार 
साहित्य को उपकारक भले ही हो, लेकिन इसलिए साहित्यमीमांसक वह करे, इस 
अपेक्षा में कोई अर्थ नहीं है। वह मनोविज्ञान को ही करना चाहिए और साहित्य को 
वह मनोविज्ञान से स्वीकारना होगा। अत: भरत द्वारा प्रतिपादित भावो का मनोवैज्ञानिक 
विश्लेषण कर आधुनिक मनोविज्ञान संबंधी ग्रंथों के विवेचन से उसकी तुलना करने 
का उद्यम अवांछित है, यह स्पष्टत: कहना होगा।* और ग. त्र्यं. देशपांडे लिखते हैं। 
“भरत द्वारा दी गयी भावों की सूची लौकिक मनोविकारों की सूची नही है, वह अभिनेय 
नाट्यभावों की सूची है, यह ध्यान में रखना चाहिए। इस सूची के कुछ भाव लौकिक 
मनोविकारों के संवादी दिखते है तो कुछ शारीरिक अवस्थाओं के समांतर हैं। अत: 
यह सूची दोषपूर्ण है, ऐसा रसविमर्शकार का आशक्षेप है। लेकिन ऐसा आरोप करने 
का कोई कारण नहीं है। उनके सामने सीधा प्रश्न है। इन भावों का अभिनय कैसे करना 
है, यह वह प्रश्न है और इसी दृष्टि से उन्होंने भावों का विवेचन किया है।* यह सब 
मान्य करने पर भी प्रश्न यह शेष रहता है कि आज के मनोवैज्ञानिकों को 
गड़बड़ी का लगे, ऐसा भावों का वर्गीकरण भरत ने क्‍यों किया। भरत ने कुछ भावों 
को स्थायी कहकर अन्यों को व्यभिचारी कहा। उसका स्पष्ट अभिप्राय यह है कि 
स्थायीभाव प्रधान है और व्यभिचारी भाव गौण। प्रश्न यह उपस्थित किया जा सकता 
है कि भरत ने जिन्हें स्थायी कहा उन्हे मनोविज्ञान की दृष्टि से सचमुच कुछ प्रधानता 
है अथवा नहीं। इस प्रश्न का यह उत्तर सुझाया जाता है कि यह लौकिक स्तर का 
वर्गीकरण है ही नहीं। वह केवल नास्यांतर्गत भावो का वर्गीकरण है। उसी तरह स्थायी, 
व्यभिचारी विभाजन केवल नाट्य के संदर्भ तक सीमित करने का निश्चय करने पर 
यह कहा जाएगा कि भरत के सामने जो नःव्यकृतियाँ थी, उनमें रत्णदि भावों को 
प्रधानता मिली होगी और केवल इसी कारण से उसने इन भावों को स्थायीभाव कहा! 
उपलब्ध नाट्यकृतियों में अन्य भावों को गौणता मिली, यह शायद सही होगा। फिर 
भर॑त द्वारा किए गए वर्गीकरण का लौकिक भावों के माथ कुछ भी संबंध नहीं है, 
यह हमें सतत ध्यान में रखना होगा। लेकिन उसका विस्मरण होने का भय रहता है। 
उदाहरणार्थ डॉ. ग. ज्यं. देशपांडे लिखते हैं : “रातेशोकादि वृत्तियाँ मनुष्य के अंत:करण 
में वासना-संस्कार के रूप में निरपेक्षतया स्थित होती हैं। ग्लानि, शंका इत्यादि भाव 
तावत्काल के लिए खास कारणों से आते हैं और जाते हैं। इसलिए रत्यादिकों को 
मानवी अंत:करण में वासनात्मकता के रूप में लौकिक दृष्टि से भी स्थायित्व है और 
ग्लानिशंकादिकों को सापेक्षत: केवल नैमित्तिक अस्तित्व है। नाट्य में अथवा प्रबंध 
काव्यों में इन संचारी भावों को स्थायीमुख से ही आस्वाद्यता होती है, स्थायीनिरपेक्ष 
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आस्वाद्यता नहीं होती, और स्थायीवृत्तियाँ भी जब नेता के पुरुषार्थ-निष्ठ नाट्यव्यापी 
व्यापारों से अभिव्यक्त होती हैं तभी वह आस्वाद्यक होती हैं, इसलिए नाट्य में 
पुरुषार्थ-निष्ठ वृत्ति को ही स्थायीरूप एवं उसी को आस्वाद्यता प्राप्त होती है।* भरत 
के वर्गीकरण को केवल नाटय के संदर्भ में ही प्रासंगिकता है, ऐसा अगर कहा जाए 
तो ऊपर उद्धृत उद्घरण में आए, “लौकिक दृष्टि से भी स्थायित्व है।” वाक्य का 
अर्थ कैसे लगाएँ? 

अंत: भरत द्वारा किए गए वर्गीकरण की तफसील अलग रखकर उसके पार्श्व में 
अनुस्यूत तत्त्व का विचार करने पर यह दिखाई देगा कि उसके मन में तीन वर्ग हैं: 
(अ) स्थिर भावना, (आ) क्षणिक भावना, (इ) भावोर्मियों के साथ विद्यमान शरीर 
प्रक्रिय | कौन-सी भावनाएँ किस वर्ग में डाल दी जाएँ, यह तफसील का प्रश्न है। इस 
वर्गीकरण में एक परिवर्तन करने पर भरत के तीन वर्ग आज भी स्वीकृत हो सकते 
हैं। वह परिवर्तन यह कि भावनाएँ स्थिर नहीं होतीं अत: पहले वर्ग में स्थिर प्रवृत्ति 
और भावनात्मक स्वभाववैशिष्ट्य की डाल सकते हैं, कोई भावना उसमें डाली नहीं 
जा सकती। यह परिवर्तन करने पर भरत का वर्गीकरण स्वीकार्य हो सकता है, क्‍योंकि 
भावना के अनुभव का विश्लेषण करने पर ऊपर निर्दिष्ट तीन प्रकार की बातें उसमें 
अंतर्भत हैं, यह ध्यान में आता है। 

इसका अर्थ यह नहीं कि भरत का, तफसील सहित समूचा वर्गीकरण हम स्वीकार 
करें। हम चीजों का जो वर्गीकरण करते हैं, उसके पीछे सुव्यवस्थापना का उद्देश्य होता 
है। हमने भावना” -- अवधारणा का विश्लेषण करके उसके घटकों की एक रीति 
से व्यवस्था की। उसके कारण उस अवधारणा के बारे में हमारा बोध सूक्ष्मतर हुआ, 
ऐसा हम मानते हैं। भरत ने एक और व्यवस्था की या यह कहें उस काल में प्रचलित 
शास्त्रीय मान्यता-प्राप्त व्यवस्था का उपयोग किया। लेकिन जब तक भरत द्वारा दी 
गई व्यवस्था के कारण कोई सुव्यवस्थापना का उद्देश्य सफल हो रहा है, ऐसा हमें विश्वास 
नहीं होता तब तक उस व्यवस्था के तफसील का उपयोग न करना ही ठीक रहेगा। 
वह तफसील गलत है, ऐसा मानने का कारण नहीं है। इतना अवश्य कहना चाहिए 
कि भरत के इस तफसील सहित वर्गीकरण के कारण कौन-सा सैद्धांतिक लाभ हुआ, 
यह समझ में नहीं आता। 

स्थायीभाव का स्वरूप स्थिरप्रवृत्ति जैसा होने के कारण उसका स्वत: प्रत्यक्षत: 
अनुभव का विषय होना तर्कत: असंभव है। उसका ज्ञान होना हो तो वह जिस कृति, 
उक्ति या अवस्था में प्रकट होता है उसका अनुभव लेना होगा। इस मुद्दे को स्पष्ट करने 
के लिए हम कांच के कनकनेपन का उदाहरण लंगे। कांच का कनकनापन उसकी स्थिर 
प्रवृत्ति है। कांच कनकना है मतलब पत्थर मारने पर वह टूट जाता है, ऊँचाई पर 
से गिरने पर टूट जाता है, इत्यादि। ये घटनाएँ अनुभव की कक्षा में आती हैं। ये अगर 
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अनुभव नहीं की गईं तो कांच कनकना है, ऐसा हम नहीं कहेंगे, क्योंकि कनकनापन 
स्वयं अनुभवविषय नहीं होता। उसी तरह स्थायीभाव स्वयं अनुभव-विषय नहीं होता। 
विभाव, अनुभाव, व्यभिचारी भाव, सात्त्विकभाव के माध्यम से वह व्यक्त होता है। 
ऐसा अभिव्यक्त स्थायीभाव ही रस है, ऐसा कहा जा सकता है।” यह स्थायीभाव किसका 
इस प्रश्न का विचार हम बाद में करेंगे। वह कवि का हो सकता है। पात्र का या दर्शक 
/ पाठक का भी हो सकता है। वह किसी का भी हो, वह अनुभव योग्य बनता है। 
विभावादिकों के कारण ही, यह स्पष्टीकरण रति जैसी स्थिर प्रवृत्ति पर व्यवस्थित 
लागू होता है। लेकिन भरत द्वारा दी गई स्थायीभावों की सूची में भयादि भावनाएँ 
भी शामिल हैं। उनके बारे में एक अलग प्रश्न उत्पन्न होता है। वह प्रश्न अंशत: भाषा 
के विविध उपयोगों के बारे में है और अंशत: ज्ञानशास्त्रीय है। मतलब इस प्रश्न में 
दो प्रश्न अंतर्भूत हैं : (५) कोई भी भावना क्या वाच्य होती है? क्या उसका वर्णन 
किया जा सकता है? और (आ) दूसरे की भावना का हमें कैसे आकलन होता है? 
दूसरे को गुस्सा आया है, यह उसके आविर्भाव को देखकर, अनुमान से हम जानते 
हैं या उसके आविर्भाव में वह गुस्सा व्यक्त होता है? इस संबंध में विविध मतों की 
चर्चा करते समय ये दो प्रश्न हमारे मन में अवश्य होने चाहिए। 

8.0 

विभाव, अनुभाव और व्यभिचारी भावों के संयोग से रसनिष्पत्ति होती है।” भरत 
के रससूत्र के संदर्भ में संस्कृत काव्यशास्त्र में वाइमयीन भावनात्मकता के संदर्भ में 
चर्चा हुई है। हमने यह देखा है कि स्थिरप्रवृत्ति अनुभव-विषय नहीं बन सकती। वह 
जिसमें व्यक्त होती है वे कृतियाँ : व्यादि अनुभव-विषय हो सकती हैं और उनके द्वारा 
स्थिरप्रवृत्तियाँ अनुभव की जा सकती हैं, इतना ही लाक्षणिक अर्थ से कहा जा सकता 
है। क्‍या क्रोध का वर्णन करने से वह व्यक्त होगा? उसका वर्णन किया जा सकता 
है। यह सही है। लेकिन जिस अर्थ में दाँत, ओ5 चबाना, मुदि्याँ भींचन,, आँखें लाल 
होना, आवाज चढाकर बोलना इत्यादि बातों से क्रोध व्यक्त होता है, उस अर्थ में 
”क गुस्सा हुआ है।” इस प्रकार के वर्णन से वह व्यक्त नहीं होगा। आधुनिक दार्शनिक 
भाषा के जो विविध उण्योग मानते हैं उनमे भावाभिव्यलन एक ख्ततंत्र उपयोग है। 
भावनात्मक (आ॥0०॥९५९८) भाषा का स्थान वर्णनात्मक (8८5८7.॥96) भाषा नही ले 
सकती। भाव वाच्य नहीं होता, ऐसा नहीं है। लेकिन वाड्मय में वह वाच्य के स्तर 
पर नहीं दिखाया जाता, उसकी अभिव्यंजना करनी होती है। नाटककार भावों की 
अभिव्यंजना के लिए विभावादि का उपयोग करता है। यहाँ भावों का वर्णन नहीं 
होता। भावों की अभिव्यंजना साधी जाती है। इसलिए वाड्मय में (भाव) व्यंजक भाषा 
और विभावादियों का इतना महत्त्व है। 

अगला प्रश्न है कि रस कहाँ होता है? विभावादि के कारण किसके भाव अभिव्यंजित 
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होते हैं? कवि के, पात्र के या रसिक के? क्या रसिक स्वयं भावनाओं में निमज्जित 
होता है या उनका वह केवल अवलोकन करता है? इन दो प्रश्नों के परस्पर विरोधी 
उत्तर दिए गए हैं : () भट्टनायक और अभिनवगुप्त का, (2) लोल्लट और शंकुक 
का। उनमें पहला अभिमत वाचकों के परिचय का है अत: उसे संक्षेप में प्रस्तुत कर 
हम दूसरे अभिमत की ओर जाएँगे। 

भट्टनायक का सिद्धांत डॉ. भट ने संक्षेप में इस प्रकार प्रस्तुत किया है- “काव्य 
में और नाट्य में भावकत्व व्यापार होता है, उससे रस भावित होता है, और भोगीकरण 
या योजकत्व नाट्य के व्यापार से रसिक को उसका आस्वाद प्राप्त होता है। काव्य 
के शब्दों से रस भावित' होता है मतलब काव्य के पास भावकत्व' है। रस का आस्वाद 
रसिक को प्राप्त होता है (भुज्यते), मतलब रसिक भोजक है और जिस व्यापार से 
यह आस्वाद संभव बनता है वह भोगीकरण या भोजकत्व' व्यापार है। काव्य में या 
नाटकों में जो स्थायीभाव वर्णित होता है वह भावकत्व की अवस्था में कैसे आता है? 
इसका उत्तर है विभावादि का साधारणीकरण होने से .... विभावादि का याने पर्याय 
से स्थायी का 'साधारणीकरण' होने पर रस भावित होता है। है..... यह भोग की 
अवस्था ..... जब सत्त्व का उद्रेक होता है, सत्त्व का प्राचुर्य होता है,न्ठस समय 
आत्मा का लोकोत्तर आनंद प्रकट होता है। इस आनंद में अंत:करण विश्रांत होता 
है, मतलब यह कि उस समय और किसी का भान नहीं रहता। यह जो सत्त्वमय 
अनन्य विषय आनंद की अवस्था है वंही भोग की अवस्था है। रस का भोग इस अवस्था 
में होने के कारण (स्थायीभाव कोई भी हो तो भी) वह आनंद रूप होता है।”* 
भट्टनायक के विवेचन में महत्त्वपूर्ण अवधारणाएँ (अ) साधारणीकरण और 
(आ) अआत्तमानुप्रवेश हैं। अभिनवगुप्त ने भट्टनायक की थे दोनों अवधारणाएँ स्वीकार 
की हैं। इन दोनों की राय में रसिक भावनाओं का अवलोकन नही करता, प्रत्यक्ष उनका 
अनुभव करता है (62९20०४ ॥7८ थ॥070०ा) | रसिक का आत्मानुप्रवेश संभव हो, 
इसलिए साधारणीकरण की आवश्यकता है। 

साधारणीकरण के दो अर्थ संभावित हैं : (अ) विशेष से ((2॥0८0|4) सामान्य 
की ओर (परा५८४$४) जाना। वैज्ञानिक एवं दार्शनिक दोनों विशेषों को लाँधकर 
सामान्य सत्त्व की ओर, सार्वत्रिक नियम की ओर जाते हैं, यह हम जानते ही हैं; 
काव्य में साधारणीकरण की अपेक्षा रहती है, सामान्य की नहीं, ऐसा अभिनवगुप्त 
का अभिमत है। अत: शास्त्र में जो घटित होता है वह काव्य में भी होता है, यह 
समझना गलत है।” 

(आ) नाटक देखा जाता है। सामान्य देखा नहीं जाता। अत: सामान्य को नाटक 
में स्थान नहीं हो सकता, विशिष्ट चीजों में प्रतीत होनेवाला सामान्यत्व यहाँ प्रस्तुत 
है। नाट्य के विभाव उनकी जाति का प्रतिनिधित्व करनेवाले व्यक्ति होने चाहिए। 
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ऐसा होने पर ही उनके अनुभव उन तक सीमित न रहकर उस्र जाति के किसी भी 
व्यक्ति के अनुभव हो सकते हैं। 'शांकुतल' के 'ग्रीवाभंगाभिराम.....' श्लोक के बारे 
में डॉ. देशपांडे लिखते हैं: “इस श्लोक का वाच्यार्थ अवगत होने पर रसिक को 
साक्षात्कार रूप मानस प्रतीति होती है। यह प्रतीति देशकालादि सीमाओं से रहित 
होने के कारण सामान्यत्व से आई हुई होती है। इस प्रतीति में आविर्भूत होनेवाला 
मृगशावक याने दुष्यंत जिसके पीछे लगा था वह विशिष्ट मृगशावक नहीं। वह कोई 
भी विशिष्ट मृगशावक नही। वह एक धबराया हुआ हिरन है। वह कोई भी डरा हुआ 
हिरन हो सकता है। 

साधारणीकरण के कारण आत्तमानुप्रवेश संभव होता है, यह दिखाने के लिए 
अभिनवगुप्त के दिये हुए उदाहरण का डॉ. देशपणांडे ने इस प्रकार स्पष्टीकरण दिया 
है- सांब ने सूर्य का स्तवन किया और वह रोगमुक्त हुआ, यह वाक्य सुनते ही हमें 
प्रथम उसका वाच्यार्थ समझ में आता है। (यह वाच्यार्थ सांब, उसका विशिष्ट सूर्यस्तवन 
और उसकी विशिष्ट रोगमुक्त से संबद्ध है।) यह ज्ञान होने पर जो कोई सूर्यस्तवन 
करेगा वह रोगमुक्त होगा। इस तरह देशकालव्यक्ति-निरपेक्ष सामान्य स्वरूप के केवल 
वाच्यार्थ से अधिक बोध हमारे मन में पैदा होता है। इस तरह सामान्य रूप से यह 
प्रतीति होने पर हमें लगता है, मैं भी सूर्यस्तवन कर रोगमुक्त होऊँगा। पहले 
व्यक्तिविषयक ज्ञान, फिर उपरांत होनेवाली सामान्य प्रतिपत्ति और उसके बाद 
आत्मानुप्रवेश, ऐसा यह क्रम है।! ऊपर हिरन के भय का जो उदाहरण दिया है उसके 
संदर्भ में यह कहा जा सकता है कि पहले हमे विशिष्ट हिरन के भय का ज्ञान होता 
है, फिर वह किसी भी हि<न का (या किसी का भी) भय प्रतीत होता है। (इस दूसरे, 
साधारण की हुई प्रतीति का ही संबध रसानुभव से होता है।) जो किसी का भी भय 
हो, वह रसिक का भी भय होता है। इसीलिए साधारणभाव से प्रतीत हुए भय में 
रसिक का आत्तमानुप्रवेश होता है। 

अब प्रश्न यह है कि इसमें अलौकिक क्या है? लौकिक जीवन के सुखदु:ख के बारे 
में भी क्या ऐसा ही नहीं घटित होता? पड़ोसवाले व्यक्ति की पत्नी की मृत्यु होने 
पर उसकी विरह वेदना, उसके बच्चो को होनेवाली मातृविरह की व्यथा, ये बातें हमें 
भी आत्मौपम्यबुद्धि से ही प्रतीत होती हैं और आत्मौपम्य बुद्धि का कार्य 
साधारण के बिना असंभव होता है। लौकिक जीवन में जब सहानुभव से दु:ख, आनंद 
इत्यादि की प्रतीति होती है तब ये सुखदु:ख साधारणीकृत होने के कारण ही संभव 
होते हैं। मैं दाढ़ की वेदना से परेशान हूँ, यह रोगी डॉक्टर से कहता है, तो डॉक्टर 
को वह मालूम होता है -- इसका कारण भी साधारणीकरण की प्रक्रिया ही है। असल 
में साधारणीकरण समूचे मानवी व्यवहार की नींव है। साधारणीकरण केवल 
रसनाव्यापार में प्रतीत होनेवाली चीज नहीं है। 
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परंतु इसपर मम्मट की भाँति यह कहा जा सकता है कि लौकिक जीवन के अनुभव 
विशिष्ट व्यक्तिबद्ध होते हैं। यह मेरा, यह मेरे शत्रु का, यह तटस्थ का, इस प्रकार 
उनका वर्गीकरण किया जा सकता है। मित्र के संबंध में ममत्वभाव होने के कारण 
वे उपर्युक्त वर्ग में से पहले वर्ग में शामिल होते हैं।* रसानुभव व्यक्तिनिबद्ध नहीं 
होता, क्योंकि रसिक भी साधारण की भूमिका पर आया होता है। मृगशावक के कारण 
उत्पन्न रसानुभव के बारे में डॉ. देशपांडे लिखते हैं: 'यह प्रतीत होनेवाला भय भी 
देशकालादि से सीमित नहीं है। इतना ही नहीं, इस-भय-प्रतीति से स्व-पर मध्यस्थ 
भाव का संबंध न होने के कारण स्वगत भय के बारे में होनेवाला दुःख, शत्रुगत भय 
के कारण लगनेवाला सुख, वह रहे या जाए इस प्रकार की लौकिक भय के बारे में 
होनेवाली हमारी वृत्ति, इन बातों का यहाँ लवलेश भी नहीं होता। इस तरह इस 
प्रतीति में किसी भी लौकिक वृत्यंतर का अंतराय न होने के कारण यह भय निर्विध्न 
प्रतीति का विषय बनता हैं।/४ 

अब प्रश्न यह है कि मम्मट ने लौकिक अनुभवों का जो वर्गीकरण किया है 
क्या वह स्वीकार्य है? हम जब दैवी या मानवी आपत्ति के कारण पीड़ित लोगों के 
बारे में पढ़ते हैं या दयार्द्र भावसे अभिभूत होते हैं तब हमारा अनुभव व्यविद्वनिबद्ध 
नहीं होता। ये पीड़ित लोग अपने स्वजन होते हैं इसीलिए हम भावाभिभूत होते हैं, 
ऐसा नहीं। उनका और हमारा संबंध न होने पर भी हम भावाभिभूत होते हैं। मम्मट 
का गृहीतकृत्य शायद यह है कि मनुष्य स्वभावत: स्वार्थी है। लेकिन यह गृहीतकृत्य 
शंकास्पद है। अनेक लोगों में सहानुभव की क्षमता होती है। इसीलिए जिनसे परिचय 
नहीं है ऐसों के दुःख से भी व्याकुल होते हैं, क्वचित्‌ अपने शत्रु के दु:ख से भी हमारे 
हृदय में व्याकुलता उत्पन्न होती है, अन्यथा वह मन को कठोर बनाने लगता है। 
इस तरह से मन को कठोर करनेवाला मनुष्य नाट्यगृह में अवश्य आँखें पोंछता दिखता 
है, क्योंकि वहाँ किसी की प्रत्यक्ष सहायता करने का प्रश्न ही पैदा नहीं होता। इस 
विवेचन से ध्यान में आएगा कि रसानुभव संभव होना हो तो अपने पास लौकिक से 
उपलब्ध भावानुभवों का संचित होना आवश्यक है, इतना ही नहीं तो लौकिक से ही 
प्राप्त साधारणीकरण-क्षमता और सहानुभव-क्षमता का होना भी आवश्यक है। 

दूसरा प्रश्न यह है कि क्या साधारणीकरण प्रक्रिया के कारण रसिक की वैयक्तिकता 
विलुप्त होती है? वह विलुप्त होनी चाहिए और होती भी है, ऐसा अभिनवगुप्तादि 
का मंतव्य है। इस संबंध में एक अलग मत न. चिं. केलकर ने प्रस्तुत किया है। केलकर 
कहते हैं, 'जीवात्मा और परमात्मा अंतिम स्थिति में एक हों या दो, आत्मा को समूचे 
विश्व के साथ एकरूप होने की, एक ही क्षण में समस्य विश्व का आकलन करने की 
महत्त्वाकांक्षा होती है। इसके कारण वह जितने प्रमाण में सफल होती है, उतने प्रमाण 
में उसका आनंद भी बढ़ता है। इंद्रियों का बंधन न होता तो जगत्स्वरूप होने की आत्मा 
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की आकांक्षा अर्थात्‌ सफल हो सकती, लेकिन इन बंधनों के होते हुए भी वह अतीद्रिय 
प्रतिभा-माया की सहायता से विश्व-भर में फैलने का प्रयत्न करती है। अपनी भूमिका 
न छोड़ते हुए अन्य भूमिकाओं का भी अनुभवानंद सेवन कराने की किमया प्रतिभा 
द्वारा ही संभव होती है। हम नवरसों का उदाहरण लें। रसपूर्ण काव्य को पढ़ते समय 
जो आनंद होता है, वह आत्मौपम्य बुद्धि के कारण ही। किसी भी रस का स्थायीभाव 
क्षण-भर के लिए दूसरे का लेकर अपनाए बिना रसप्रतीति नहीं होती। प्रत्यक्ष अपनी 
लड़की के ससुराल जाते समय आँखों से आँसू बहाते हुए जो शब्द हम बोलते हैं वह 
काव्य नहीं। वह तो आत्मभूमिका पर उपलब्ध इकहरा अनुभव है। लेकिन 'शाकुंतल' 
के चौथे अंक में कण्व के कन्या विरहवाला प्रसंग पढ़ते समय आँखों से आँसू ढालते 
हुए जो शब्द हम पढ़ते हैं वह हमारे लिए काव्य अथवा वाड्मयकारण होता है। यहाँ 
एक के बदले दो भूमिकाएँ होती हैं। पाठक अपनी भूमिका को न छोड़ते हुए मन से 
दूसरी भूमिका पर संक्रमण करता है और प्रतिभा से अनुभव लेता है। अत: वह दुख 
नहीं रसास्वाद का आनंद ही होता है। इसके बाद अगर कल्पना करें कि एक ही भूमिका 
का अनुभव प्रतीति करने के स्थान पर एकदम दो या तीन भूमिकाओं का अनुभव 
प्रतीत करना संभव हुआ तो वहाँ वह आनंद द्विगुणित या त्रिगुणित होना चाहिए। 
उचित रससंकर से यह बात भी प्रतीति में आती है। उसके बाद अलंकारों के बारे 
में थोड़ी-सी चर्चा कर केलकर कहते हैं। 'इस आनंद से एक तरह की तल्‍्लीनता पैदा 
होती है और वह आनंद बहुत उत्कट हो तो उससे समाधि अवस्था भी उपलब्ध हो 
सकती है। इस दृष्टि से देखते हुए 'जो सही सविकल्प समाधि उत्पन्न कर सकता है 
वही वाड्मय है।' यह नई परिभाषा मैंने बनाई है। ध्यान में लेने का मुद्दा यही है कि 
हमेशा जब हम समाधि शब्द का उच्चारण करते हैं तब मन में अर्थ आता है योगशास्त्र 
की निर्विकल्प” समाधि। लेकिन मैं जिसकी ओर संकेत कर रहा हूँ वह सविकल्प' 
समाधि है और दूसरी समाधि के बिलकुऊ विपरीत है। निर्विकल्प समाधि में बाहर 
की दुनिया का ही नहीं, अपनी देह का भी जरा-सा बोध नहीं रहता, रहना भी नहीं 
चाहिए। लेकिन वाड्मयसेवन से उत्पन्न होनेवाली समाधि में अपनी मनोभूगिका का 
बोध तो शेष रहता ही है। लेकिन उपरिनिर्दिष्ट पद्धति से अन्य भूमिकाएँ भी उसमे 
समाविष्ट हो सकती हैं। इतना ही नहीं, वही वाड्मय अधिक उत्कृष्ट है कि जिस के 
सेवन से अधिकाधिक कल्पनाएँ एक साथ मन में उत्पन्न होंगी और 
अधिक-से-अधिक भूमिकाओं का मन को अनुभव मिलेगा। ४ 

भारतीय काव्यशास्त्र की परंपरा का अनुसरण कर केलकर समाधि , जीवात्मा', 
परमात्मा” आदि संज्ञाओं का प्रयोग करते हैं, लेकिन उनका उपयोग न करते हुए 
भी उनका सिद्धांत प्रस्तुत किया जा सकता है। असल में इन्हें एवं तत्सम संज्ञाओं को 
दूर रखना ही ठीक होगा, क्योंकि उनका उपयोग करके विवेचन में स्पष्टता के आने 
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के स्थान पर गलतफहमियों का सुखद कुहरा फैलता है। रसास्वाद के बारे में बात 
करते समय भरत ने भोजनरस का दृष्टांत दिया है। लेकिन भट्टनायक के बाद इस 
प्रकार के लौकिक प्रमाण पर्याप्त नहीं हैं, यह जानकर रस के बारे में बोलते हुए 
“परब्रह्मस्वादसविधो” ब्रह्मास्वादसहोदर' ये संज्ञाएँ प्रयुक्त की गईं। इससे ऐसा आभास 
होता है कि भरत के समय भोजनरस लोगों के जितना परिचय का था उतना ही 
भट्टनायक के बाद विश्वनाथ तक के समय में ब्रह्मानंद परिचय का रहा होगा। ऐसा 
होना संभवनीय नही लगता। कम-से-कम आज ब्रह्मानंद की भाषा के प्रयोग का एक 
अन्य कारण भी संभवनीय है। जिनको वाड्मय के संबंध में बहुत अधिक आस्था होती 
है, ऐसे लोग वाडमय का गौरव करने के लिए उसकी तुलना सर्वाधिक मूल्यवान चीज 
के साथ करते हैं। वाइमय पर आत्यंतिक प्रेम करनेवाले लोगों का और ऐसे प्रेमिकों 
के लिए लिखनेवाले लोगों के रसानुभव की तुलना ब्रह्मानंद से करना उसी प्रकार है 
जिस प्रकार “रामभरोसे टी स्टॉलवाला” अपनी चाय को अमृततुल्य' कहे। अत: 
रसानुभव बहुत महत्त्वपूर्ण, उत्कट तल्लीनता उत्पन्न करनेवाला अनुभव है, यह हम 
स्वीकार करे और कुछ समय के लिए ्रह्मास्वादसहोदर आनंद” “जीवात्मा”, 
“परमात्मा “, “समाधि” दृत्यादि शब्दप्रयोग जरा अलग हटाएँ। 

इन शब्दप्रयोगों को अलग करने पर केलकरजी का सिद्धांत इस प्रकार प्रस्तुत किया 
जा सकता है। मानवीय मन में अपने अनुभव की कक्षाओं को विस्तार देने की प्राकृतिक 
इच्छा रहती है। इस इच्छा के पेट से वाइ्टमय का जन्म होता है। अनुभव की विस्तृति 
करने के अन्य भी मार्ग है। उदाहरणार्थ, देशाटन, वाडमय का पठन करने का महत्त्व 
यह है कि; वह जैंठे बैठे इस अनुभव की कक्षाएँ विस्तारित करता है। जीवन के कुछ 
प्रसंग हम प्रत्यक्ष अनुभव करने को मिलते है, तो अन्य कुछ प्रसंग अनुभव करने को 
नहीं मिलते। ऊेकिन वाडमय के पात्र इन सभी प्रसंगों के बीच से गुजर ज़ाते हैं। वे 
किसी परिस्थिति विशेष मे फेंस जाने पर उनकी भावनाएँ क्‍या होंगी। इसकी कल्पना 
हम कर सकते है और इन पात्रों के माध्यम से उन भावनाओं का अनुभव कर सकते 
है। उन पात्रों से एवं उनके अनुभवों से एकरूप होना वाड्मय के कारण ही हमारे 
लिए संभव बनता है। यह करते समय हमें अपनी भूमिका नही छोड़नी पड़ती। अपनी 
भूमिका को न छोड़ते हुए अन्यो की भूमिकाओं के साथ वाड्मय के माध्यम से तादात्म्य 
प्राप्त कर हम अपनी अनुभव की कक्षाओं का विस्तार कर सकते हैं। 

केलकर ने “अपनी भूमिका न छोड़ते हुए” अवधारणा को स्पष्ट नहीं किया, उसके 
कारण उनके मन मे क्‍या होगा इसके बारे में हमें केवल अनुमान ही करना पड़ता 
है। उनके मन में व्यावहारिक “मैं” का बोध न छोड़ने की बात होगी, ऐसा लगता 
है। हम व्यावहारिक दुनिया में विशिष्ट स्थान पर रहनेवाले, विशिष्ट जगह पर नोकरी 
करनेवाले, विशिष्ट मत या दृष्टिकोण रखनेवाले, विशिष्ट हित संबंधों से बंधे व्यक्तियों 
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के रूप में विचरते हैं। इन सबमें से अपना “मैं-पन”, “अस्मिता” आकार ग्रहण करती 
है। लेकिन अपने “मैं” के सभी पहलू समान महत्त्व के नहीं होते। बहुत बार अपने 
व्यक्तिगत हित संबंध को अपने “मै” का सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण अंग समझा जाता है। 
कभी विशिष्ट जीवन मूल्यों के बारे में हमारी श्रद्धाएँ महत्त्वपूर्ण अंग समझी जाती 
हैं। वाइमय को पढ़ते समय हम चार घड़ियाँ कल्पना की सहायता से परकाया- प्रवेश 
कर अलग - अलग अनुभव ग्रहण करते है। प्रत्यक्ष मे दूसरे का दुख देखकर मन व्याकुल 
हो जाए तो उसकी मदद करने की इच्छा होती है और अपने व्यक्तिगत 
हितसंबधों को धक्का लग सकता है। वाड्मय के संदर्भ में पात्रो के बारे में पाठक कोई 
कृति करे ऐसी अपेक्षा नहीं होती। इसलिए उपर्युक्त हितसंबंधों को धक्का नहीं लगता। 

“अपनी भूमिका” का एक और अर्थ हो सकता है। पढ़ते समय हमारी भूमिका 
पाठक की होती है तथा नाटक देखते समय दर्शक की। डॉ. जान्सन की राय में नाटक 
देखते समय हमारी यह भूमिका कभी नहीं विल॒प्त होती। हमें मालूम होता रहता है 
कि अपने सामने रंगमंच पर जो घटित होता है वह प्रत्यक्ष मै नहीं घटित होता। अगर 
किसी अथेल्लो ने अपनी पत्नी को सचमुच हमारे सामने मारा तो हम अपनी कुर्सी 
पर न बैठते। ऑथेल्लो” जैसा नाटक तल्लीनतापूर्वक देखते समय भी अपनी भूमिका 
दर्शक की है और जो सामने घटित होता है वह प्रत्यक्ष जीवन का भाग नही, यह 
बोध हमारे मन में सतत रहता है।४ केलकर के अपनी भूमिका न छोड़ते हुए! का 
यह भी अर्थ हो सकता है। 

अब प्रश्न यह है कि वाडमय लेखन का स्वरूप ऐसा हो तो उसमें अलौकिक क्या 
है? अपने अनुभव की कक्षाओं को विस्तृत करने की इच्छा पूर्णतः: लौकिक है। शेर 
देखने के लिए गीर के जंगल में या अफ्रिका में जाना पड़ता है और उसके लिए हमे 
अपनी नित्य की भूमिका छोड़नी पड़ती है! और शिकारी की पोशाक, बंदूक, दूरबीन 
लेकर दूर की यात्रा करनी पड़ती है। लेविन्‍न वही शेर रानी के बाग' मे लाए जाएँ, 
तो हमारी नित्य की भूमिका को न छोड़ते हुए, मतलब नित्य की पोशाक में, नित्य 
की बस से अंधेरी से फाउंटेन' जाते समय उनको हम देख सकते हैं। लेकिन गीर 
के जंगल के शेर हों या रानी के बाग' के पिंजरे में बंद शेर हों, शेर देखने की इच्छा 
या उसकी तृप्ति दोनों एक ही हैं। वही बगत वाड्मयानुभव की भी है। इसपर आक्षेप 
यह लिया जा सकता है लौकिक जीवन में भी दूसरे का स्थायीभाव अपनाना संभव 
हो तो भी उसमें उत्पन्न अनुभव आनंदरूप ही होगा, ऐसा नहीं। लेकिन वाडमय की 
सविकल्प समाधि आनंदरूप ही होती है, केलकर ऐसा जरूर कहते हैं लेकिन वह 
आनंदरूप होती है यह वे गरहीत मान लेते हैं, सिद्ध ल्हीं करते। हमने आनंद' या 
“सुख” शब्दों का विश्लेषण किया है। उनमें से किस अर्थ में रसानुभव अलौकिक आनंद 
का अनुभव है, ऐसा केलकर को लगता है? अगर संवेदना-सुख, सुख की क्षणिक उर्मिं, 
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हर्षनिर्भर मनोवस्था या प्रेरणातृप्ति का सुख, इन अर्थों में वे आनंद शब्द का इस्तेमाल 
कर रहे हों तो समस्त वाइडमय का परिणाम आनंदरूप नहीं होता, यह सत्य है। अगर 
आस्था दिखाना या एकाग्र विगलितवेद्यांतर वृत्ति होना, इन अर्थों में उपर्युक्त शब्द 
उन्होंने प्रयुक्त किया हो, तो यह आनंदरूपता वाडमय तक या कला और सौंदर्य तक 
ही सीमित नहीं होती, यह ध्यान में रखना होगा। 

उपर्युक्त विवेचन से निष्कर्ष निकलता है कि “ब्रह्मस्वादसहोदर”, समाधि" 
“सत्त्वोद्रेक इत्यादि शब्द अलग हटाकर और पूर्ण या सविकल्प आत्मानुप्रवेश को 
स्वीकार करने पर वाड्मय के कारण उत्पन्न होनेवाला भावानुभव लौकिक है, यह 
जैंच जाता है। हम केवल दर्शक हैं, नाटक के पात्र सच्चे नहीं हैं, उनसे हमारा कोई 
संबंध नहीं है, यह बोध हममें होने पर भी लौकिक स्तर पर हमारा आत्मानुप्रवेश 
नहीं होता, ऐसा नहीं है। फ्रायड़वादियों की राय में वाड्मय-कृति संबंधी हमारी 
प्रतिक्रिया इकहरी नहीं होती। चेतना के स्तर पर एक प्रतिक्रिया और अवचेतन के 
स्तर पर दूसरी प्रतिक्रिया, ऐसा उसका द्विस्तरीय रूप होता है। चेतना के स्तर पर 
हम अपनी दर्शक की भूमिका से चिपके रहते हैं, लेकिन अवचेतना के स्तर पर हम 
पात्रों के साथ तादात्म्य प्राप्त करते हैं, पात्रों से होनेवाले साधरम्यीकरण (&80.[20772) 
की प्रक्रिया के कारण हम अपना ही वैयक्तिक भावजीवन जी रहे होते हैं। अवचेतना 
के स्तर पर जो तादात्म्य पैदा होता है, वह पूर्णत: लौकिक स्तर का होता है। 

तादात्म्य को नकार कर भी रसानुभव के बारे में विवेचन हुआ है। उससे अब 
हम परिचय प्राप्त करेंगे। लेकिन उससे पहले तादात्म्य के संबंध में वा. म. जोशी द्वारा 
उठाए गए आक्षेपों का संक्षेप में विचार करेंगे। 930 के मडगाव साहित्य सम्मेलन 
के अध्यक्षीय भाषण में वामन मल्हार जोशी ने तादात्म्य के सिद्धांत पर निम्नांकित 
आक्षेप उठाए हैं : 

(4) जब हम सृष्टिवर्णन पढ़ते हैं या प्रत्यक्ष सृष्टिशोभा को देखते हैं तब हम किसी 
से तादात्म्य प्राप्त करते हैं, ऐसा नहीं कहा जा सकता। 

(2) नायिका के साथ पुरुष पाठक और नायकों के साथ स्त्री-पाठक कैसे तादात्म्य 
प्राप्त करेंगे? उसी तरह “चिव चिव चिमणी छतात - छतात” (“बिचियाती 
चिड़िया छप्पर पर - छप्पर पर”) कविवर तांबे की इस कविता में हम किस 
चिड़िया के साथ तादाम्य प्राप्त करते हैं? 

(3) नाटक, काव्य एवं उपन्यास के रस का अधिष्ठान पात्र नहीं, दर्शक एवं पाठक 
का हृदय है, यह ध्यान में लेने के लिए निम्नांकित उदाहरणों का विचार किया जाए। 
बच्चे का जन्म होने पर वह तो रोता है लेकिन उसके माँ-बाप और मित्र प्रसन्‍न होते 
हैं -- भीष्म जैसा धीरोदात्त सत्पुरुष मृत्यु के अवसर पर रोता नहीं लेकिन उसके 
भक्त शोकाकुल होते हैं। इसी न्याय से नाटक, काव्य या उपन्यास के पात्र स्वयं न 
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भी हेँसें या वे वक्रतापूर्ण न बोलें तो भी हास्यरस उत्पन्न हो सकता है, स्वयं वे न 
भी होंगे तो भी पाठकों को रुला सकते हैं। स्वयं शुगांरिक भाषा का प्रयोग न करते 
हुए भी शुंगाररस उत्पन्न कर सकते है। 

(4) मेरी राय में अभिनेता या दर्शक दुष्ट पात्रो से तादात्म्य नहीं प्राप्त करते, 
पराए मानकर ही देखते हैं, प्रियाराधन करनेवाला युवक युवती के साहचर्य में आनंद 
प्राप्त करता है वह इसलिए नहीं कि उसके साथ तादात्म्य अनुभव करता है, बल्कि 
इसलिए कि उसकी लीलादि से उसका उपभोगत्व प्रतीत होता है। यही न्याय यहाँ 
भी लागू है। खल पात्र के स्वभाव का आकलन होने के लिए एक तरह का तादात्म्य 
वहाँ रहता है। लेकिन पाठक या दर्शक का तद्भिन्‍नत्व कभी नष्ट नही हो पाता। नरसिंह 
चिंतामण केलकर ने सविकल्प समाधि की उत्पत्ति बताई है। उसमें जो एक प्रकार 
का तादात्म्य बताया गया है, उस तादात्म्य की व्याप्ति पात्र के मनोविकारों का आकलन 
करने तक की, सीमित क्षेत्र की है, ऐसा संशोधन उसमें कर सविकल्पत्व पर 
अधिक बल देना चाहिए। 

(5) जिस दृश्य में एक से अधिक पात्र होते हैं, उदाहरणार्थ, गडकरी के 'एकच 
प्याला' के आर्यमदिरामंडल' के दृश्य में, दर्शक किसी भी एक पात्र से तादात्म्य प्राप्त 
नहीं करता। वह पूरे दृश्य की ओर देखकर उसका उपभोग करता है। इस प्रवेश के 
पात्रों की मूर्खता एवं पागलपन मन:श्चक्षुओं के सामने लाकर उनका वर्णन करनेवाले 
जस नाटककार के स्मित संपृक्‍त तटस्थ वृत्ति के साथ हम क्षण-भर के लिए तादात्म्य 
प्राप्त करते हैं, यह बात चल सकती है। लेकिन ग्रंथकार की वृत्ति और दर्शकों एवं 
पाठकों की वृत्ति सदैव एक दी होती है, ऐसा नहीं। बहुत बार वह भिन्‍न होती है। 

(6) भावनाओं (७॥070०॥) और स्थिखृत्तियों (६आ।।॥थआ।) पर निर्भर नाटकों 
एवं काब्यों के दृश्यों में उनके दर्शकों एवं पा>कों ने अपनी कल्पनाशक्ति से एवं भावनाओं 
से बहुत ही योगदान किया होगा, यह स्वाभाविक है। काव्य पढ़ते समय अल्पांश में 
जागृत स्थिरभाव (इ६आ।गाशा/ एवं छाया रूप में किंचित्‌ उद्दीपित भावनाएँ, इन सबपर 
विचारशक्ति और कल्पनाशक्ति के संस्कार होकर जो मन की गठन या बैठक उत्पन्न 
होती है, उसपर काव्यानंद निर्भर होता है। मन की इस वृत्ति में वे किसी एक पात्र 
से, अनेक पात्रों से या ग्रंथकारों से पूर्णत: तन्‍्मय नहीं होते। उनके विचारों और विकारों 
का आकलन करने के लिए एक प्रकार का समरसत्व वहाँ होता है, लेकिन पाठक 
के मन का तदूभिन्‍नत्व एवं तटस्थत्व कभी पूर्णतः नष्ट नहीं होता। काव्यानंद के लिए 
एक किस्म का अंशात्मक समरसत्व आवश्यक होगा लेकिन केलकर को लगता है उस 
प्रकार के आनंद का यही कारण नहीं है, प्रधान कारण भी नहीं। कुल दृश्य देखकर 
उसमें हमें जो चमत्कार दीखता है और उसे देखते समय अपनी जो एक मन की वृत्ति 
(४0702) बनती है, उसमें आनंददायित्व है। 
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वामन मल्हार का अभिप्राय अगर यह होगा कि दर्शक एवं पाठक काव्यगत पात्रों 
के साथ कभी तादात्म्य प्राप्त नहीं करते तो उनका अभिमत स्वीकार्य होना मुश्किल 
है। अनेक प्रेक्षक नाटक के कुछ पात्रों के साथ -- विशेषत: नायक और नायिकाओं 
के साथ तादात्म्य प्राप्त करते हैं, यह वस्तुस्थिति है। स्वप्नरंजनपरक वाड्मय-कृति 
ऐसे तादात्म्य का आवाहन करती है। कभी अलग-अलग स्तरों पर अलग-अलग पात्रों 
के साथ हमारा तादात्म्य हो सकता है। उसी तरह जिस तरह स्वप्न में व्यक्ति-प्रतिमा 
का विघटन ($9॥00९) होता है, उसी तरह वाड्मय में भी होता है। अत: एक ही 
समय अनेक पात्रों के साथ तादात्म्य होना संभव है। जब पाठक का किसी पात्र के 
साथ तादात्म्य होता है तब उस पात्र के अन्य पात्रों के साथ जो संबंध होते हैं उन 
पर, उन पात्रों के साथ उसका तादात्म्य हो सकता है अथवा नहीं, यह निर्भर रहता 
है। उदाहरणार्थ, स्वप्नरंजनात्मक चित्रपट के नायक से अगर हमारा तादात्म्य होता 
है, तो उसके विरोधी पात्र के साथ हमारा तादात्म्य नहीं हो सकता। तादात्म्य होता 
है वाडमय-कृति के भावनात्मक दृष्टिकोण के साथ, उसमें व्यक्त अभिप्राय के साथ 
- उदाहरणार्थ, हास्थास्पद पात्रों के साथ तादात्म्य नहीं होता, लेकिन जिस जीवन दृष्टि 
के कारण वह हास्यास्पद हुआ उसके साथ तादात्म्य होता है। सृष्टिवर्णन में तूदात्म्य 
वर्ण्यविषय के साथ नहीं होता। वह वर्ण्य विषय जिस में स्नात हो गया है उस भावनात्मक 
मनोदशा (77000) के साथ तादात्म्य होता है। उपरिनिर्दिष्ट जीवन दृष्टि, भावनात्मक 
मनोदशा इत्यादि चीजें काव्यांतर्गत होती हैं। अत: उनके साथ तादात्म्यता प्राप्त करने 
का मतलब है वे जिस स्वरूप में काव्य में देहीभूत हुई हैं उस स्वरूप के साथ तादात्म्य 
प्राप्त करना है, यह स्पष्ट है। इस पर से तादात्म्य की उपपत्ति वामन मल्हार जोशी 
समझते हैं वैसी बिलकुल अस्वीकार्य नहीं है, यह ध्यान में आएगा। लेकिन यह मान्य 
करना पड़ेगा कि यह उपपत्ति सभी कलाओं एवं प्रकृतिनिर्मित सुंदर वस्तुओं के आस्वाद 
का रहस्य नहीं बताती। दाड़िम के चमकदार दाने देखते हुए मनुष्य तल्लीन होगा। 
उस संवेदना के कारण उसे रोचकता का सुख भी मिलेगा। उनमें से कोई रचना उत्पन्न 
हुई तो कांट का अभिप्रेत निरपेक्ष आनंद प्राप्त होगा। लेकिन यहाँ तादात्म्य का प्रश्न 
उत्पन्न होने का कोई सवाल नहीं पैदा होता। जहाँ मानवीय या मानवसदृश जीवन 
की सामग्री उपस्थित होगी वहीं पर तादात्म्य का प्रश्न प्रासंगिक ठहरता है। 

वामन मल्हार को तादात्म्य मान्य न भी हो तो भी वाडमय के कारण भावना- 
जागृति नहीं होती, ऐसा तो वे नहीं कहते। उनको शायद इतना ही कहना है कि पाठकों 
की भावनाएँ पात्रों की भावनाओं के समांतर नहीं होतीं] अब हम एक अलग भूमिका 
का संक्षेप में विचार करनेवाले; हैं। इस भूमिका के अनुसार पाठकंगत भावना-जागृति 
को आस्वाद-प्रक्रिया में महत्त्वपूर्ण स्थान ही नहीं है। संस्कृत काव्यशास्त्र में यही भूमिका 
भट्ट लोल्लट और शंकुक ने ली है। भट्टनायक, अभिनवगुप्त, न. चिं. केलकर और 
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एक अर्थ में वा. म. जोशी की राय में पाठक को भावनाओं का प्रत्यक्ष अनुभव प्राप्त 
होता है। वाइमय-कृति के कारण विनिर्मित भावना के प्रवाह में पाठक स्वयं 
डूबता-तिरता रहता है। लोल्लट और शंकुक की भूमिका यह है कि भावना का परस्थ 
के रूप में ही बोध होता है। 

लोल्लट का कथन संक्षेप में इस प्रकार है: विभावों से स्थायीभाव उत्पन्न होता 
है। अनुभवों से वह स्थायी प्रतीत होता है और व्यभिचारियों से उपचित या परिपुष्ट 
होता है। इस तरह विभावादिकों से उपचित स्थायीभाव ही रस है। अगर वह उपचित 
नहीं होता तो रस नहीं बनता। केवल भाव ही रहता। लेकिन यह उपचित होनेवाला 
स्थायीभाव किसका ?...... यह स्थायी मुख्यवृत्ति से रामादि का नाट्य के व्यक्तियों 
का इसलिए रस भी मुख्यवृत्ति से रामादि का ही।” वाड्मयीन अनुभव पर चिंतन 
करना प्रारंभ करने पर स्वाभाविकत: ध्यान में आनेवाली यह उपपत्ति है। बहुत-से 
लोग मानते हैं कि सामान्य अनुभव की अपेक्षा वाइमय का भावानुभव अधिक तीकब्र 
होता है। 

शंकुकादियों ने इस उपपत्ति पर कुछ आक्षेप निम्न प्रकार से लिए हैं : 

(4)उपस्थित स्थायीभाव को रस माना जाए तो एक ही स्थायीभाव के मंदतम, 
मंदतर, मंद इस प्रकार हो सकते हैं। ऐसे ये स्थायीभाव उपचित होने पर तीव्र, तीव्रतर, 
तीव्रतम -- एक ही रस के अनेक प्रकार हो सकते हैं। 

(2) जो स्थायीभाव पराकाष्ठा तक उपचित हुआ है उसे रस कहा जाए तो भरत 
ने हास्यरस के स्मित, अवहसित, विहसित इत्यादि जो छ: प्रकार दिए हैं उनका अर्थ 
कैसे लगाएँगे ? 

(3) स्थायीभाव जो उपचित होता है, वह किसमें होता है? रामादि में होता है, 
ऐसा तो नहीं माना जा सकता, क्‍योंकि वे व्यक्ति प्रत्यक्ष उपस्थित नहीं हैं। अभिनेता 
में स्थायी का उपचय होता है, ऐसा भी नहीं माना जा सकता। क्योंकि ऐसा हुआ तो 
नट रंगमंच पर कैसे काम कर सकेगा? यह उपचय दर्शक में होता है, ऐसा भी नहीं 
माना जा सकता। क्योंकि वह तो इस प्रक्रिया के बाहर है।# 

स्वयं शंकुक की उपपत्ति इस प्रकार : रस स्थायी न होकर स्थायी का अनुकरण 
है। विभावादि हेतु, अनुभावादि कार्य एवं सब्चारीरूप व्यभिचारी, ये सब कृत्रिम होते 
हैं, लेकिन वे वैसे लगते नहीं। उनके संयोग से रत्यादि स्थायीभावों का अनुमान होता 
है। गम्य-गमक भाव संयोग का स्वरूप होता है। यह अनुमान हो तो भी लौकिक अनुमान 
की तरह वह नीरस नहीं होता। उलटे वस्तुसौंदर्य-बल से उस अनुमान में आस्वाद्यता 
उत्पन्न होती है। रसिक द्वारा आस्वाद्य यह अनुमित स्थायी अभिनेता में वस्तुत: नहीं 
होता। रामादि अनुकार्य व्यक्ति के स्थायीभाव का वह केवल अनुकरण होता है। 
अनुकरण ही इस स्थायी का स्वरूप होने के कारण उसे रस अभिधान से संबंधित किया 
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जाता है। अभिनेता को विभाव काव्यबल के आधार से ही ज्ञात होते हैं। अनुभवों की 
शिक्षा उसे मिली होती है और व्यभिचारी भाव अभिनेता के कृत्रिम अनुभावों के परिणाम 
होते हैं। स्थायी अनुमित ही होना चाहिए। कवि द्वारा वर्णित विभाव, अभिनेता के 
द्वारा अभ्यस्त अनुभाव, अभिनय के द्वारा दिखाए गए व्यभिचारी भाव, इनके द्वारा 
गम्यगमकभाव से या लिंग-लिंगीभाव से स्थायीभाव की अवगति या अनुमति होती 
है। इसलिए भरत मुनि ने रस्त मृत्र में स्थायीभाव का निर्देश नहीं किया। यह अनुमित 
स्थायीभाव रामगत स्थायीभाव का अनुकार होता है। इसलिए अनुकृत रति ही शृंगार 
है। रस अनुकरणरूप होता है और अनुकरण से उसकी निष्पत्ति होती है।” 

नाट्य जीवन का अनुकरण है। प्लेटो से चलते आए पाश्चात्य समीक्षा परंपरा के 
सिद्धांत का यहाँ स्मरण होना स्वाभाविक है। अनुकरण करना आसान होता है, लेकिन 
अनुकरण की अवधारणा का तार्किक विश्लेषण करना कठिन होता है। अनुकरण का 
विश्लेषण देते समय दो प्रश्न हल करते पड़ते हैं-एक सत्ताशास्त्रीय और दूसरा 
ज्ञानशास्त्रीय। सत्ताशास्त्रीय प्रश्न इस प्रकार : अनुकृति का सत्ताशास्त्रीय स्थान 
कौन-सा है? और ज्ञानशास्त्रीय प्रश्न इस प्रकार : हम अनुकृति देखते हैं, इस “देखने” 
का स्वरूप क्‍या होता है? प्राय: अनुकृति को यथार्थ दुनिया की वस्तु की अप्रेक्षा कम 
दर्जे का सत्ताशास्त्रीय स्थान देने की ओर हमारा झुकाव होता है। अनुकृति को देखना 
याने मिथ्या प्रतीति होना हम प्राय: मानते हैं। प्लेटो ने इस मत से संवादी भूमिका 
ही ली है। उसने कलाकृति की तुलना आइने के प्रतिबिंब के साथ की ही है, लेकिन 
प्लेटो का विश्लेषण जँचने लायक नहीं है; क्‍योंकि अनुकृति का ' देखना” भासरूप 
वस्तुओं (॥0४0०॥$) को देखने से अलग है। केशवराव दाते का किया हुआ राम का 
अभिनय हम देखते हैं, उसका विश्लेषण कैसे किया जा सकता है? हम यह तो नहीं 
मानते कि प्रत्यक्ष राम हमारे सामने है, हम यह भी नहीं कह सकते कि हम केशवराव 
दाते को केशवराव दाते के रूप में देखते है यह भी नहीं कहा जा सकता, प्रथम देखने 
पर लगा कि राम ही सामने है, लेकिन अब घ्यान में आया कि वह केवल आभास 
था। यह शंका मन में नहीं आती कि यह राम होगा कया ? ऐसा भी नहीं है कि केशवराव 
दाते राम जैसा दिखनेवाला राम का ठाट लानेवाला आदमी है। यह जो 'देखना” है 
वह हमें ज्ञात अन्य जातियों के देखने में नहीं शुमार हो सकता - विट्टगिन्‌स्टाइन द्वारा 
प्रचलित संज्ञा का इस्तेमाल करना हो तो “नाटक देखना एक स्वतंत्र भाषा व्यवहार 
((9270926 22॥0) है। वह अन्य देखने से संबद्ध है। फिर भी अलग है। नाटक देखने 
की क्रिया अन्य देखने के प्रकारों से भिन्‍नता मन पर अंकित करने के लिए शंकुक ने 
'चित्रतुरग दृष्टांत लिया है। डॉ. देशपांडे ने शंकुक का दृष्टांत इस प्रकार विशद किया 
है "नाटक देखते समय हमें होनेवाली प्रतीति कैसी होती है ? रत्यादि की सुखद अवस्था 
हम देखते हैं वह किसकी? यह सबको मान्य है कि वह अवस्था अभिनेता की नहीं। 
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हमें सामने “राम” दीखता है। यह हमारी प्रतीति कैसी होती है? “यह राम ही है, 
यही राम है”, ऐसी वह सम्यक्‌ प्रतीति नहीं होती। उसे मिथ्या प्रतीति भी नहीं कहा 
जा सकता। मिथ्या प्रतीति को उत्तरकालीन बोध आवश्यक होता है। सीप देखकर 
हमें चाँदी की प्रतीति होती है। उत्तर काल में बाधित होने पर ही पता चलता है 
कि वह भिथ्या प्रतीति थी। लेकिन ऐसी बाध्चा होने तक उसे मिथ्या नहीं कहा जा सकता। 
नाट्य में हमें जो रामत्व की प्रतीति होती है, उसकी संपूर्ण नाट्य होने तक बाघा 
नहीं होती। अत: उसे मिथ्या भी नहीं कहा जा सकता। अच्छा, यह संशय भी उस 
समय नहीं होता कि “यह सामने दिखने वाला राम होगा या नहीं, सारांश देखते समय 
हमें होनेवाली रामत्व की प्रतीति सम्यक्‌ू, मिथ्या, संशय, सादृश्य इनमें से किसी भी 
प्रकार की नहीं होती। हाँ, लेकिन उस प्रतीति को अस्वीकार भी नहीं किया जा सकता, 
क्यों कि वह अनुभव होता है। 

फिर इस प्रतीति का रूप क्‍या है? सबसे अलग प्रतीति होकर यह चित्रतुरग प्रतीति 
जैसी होती है रंग, हरताल, इत्यादि का रंगमिश्रण हमें भीत पर दीखता है, लेकिन 
वह घोड़ा ही है ऐसा हमें लगता रहता है। उसी तरह विशिष्ट वेष पहना हुआ, विशेष 
अदा में खड़ा होनेवाला, विशेष प्रकार से चलनेवाला वह अभिनेता हमारे सामने होता 
है, हमें लगता है कि वह राम ही है।”? 

सौंदर्यानुभव का अनोखापन सिद्ध करने के लिए विश्वचैतन्यवादियों ने कलाकृति 
के सत्ताशास्त्रीय स्थान के बारे में जो विवेचन किया है, उसका यहाँ स्मरण होना 
स्वाभाविक है। उनकी राय में जब हम किस्ली वस्तु को सुंदर कहते है, तब उसके प्रत्यक्ष 
अस्तित्व के संबंध में कोई दावा नही करते। इसलिए कलाकृति को देखना यथार्थ की 
वस्तुओं को 'दिखने” की अपेक्षा अलग जाति का होता है। शंकुक का यह विवेचन 
विश्वचैतन्यवादियों के सिद्धांत का पूर्वोच्चार ही है। 

शंकुक की उपपत्ति पर निम्नलिखित आक्षेप लिए गए हैं : () अभिनेता के पास 
होनेवाली सामग्री (उसका बोलना, हावभाव इत्यादि) जड़, चक्षुग्राह्म, मनोग्राह्म 
सामग्री में जाति का अंतर है। अत: एक जाति की सामग्री दूसरी जाति की सामग्री 
का अनुकरण करती है, ऐसा कैसे कहा जा सकता है? (2) जिस राम की रति का 
अनुकरण करना है उसको किसी ने देखा नहीं है। अत: यह कैसे कहा जा सकता है 
कि उसका अनुकरण किया जा रहा है? इनमे से पहला आक्षेप न केवल नाट्य के 
क्षेत्र में प्रासंगिक है बल्कि जीवन के सभी क्षेत्रों में संगत है। जब हम कहते हैं कि 
” ्ञामने वाला व्यक्ति गुस्सा हुआ है तब हमारे सामने निश्चित क्या होता है? उसकी 
गुस्सैल मुद्रा, दाँत-होंठ भीचना इत्यादि चक्षुग्राह्म चीजें ही हमें दिखाई देती हैं, उसका 

गुस्सा” हमें नहीं 'दिखाई” पड़ता। फिर 'क गुस्सा हुआ है।' यह हम कैसे कहते 

हैं? उस पर एक उत्तर यह है कि कुछ मुद्रा दाँत-होंठ भींचना इत्यादि से हम अनुमान 
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करते हैं कि 'क्ष” गुस्सा हुआ है। मानसशास्त्र के इस प्रकार के अनुमितिवाद पर पिछले 
कुछ वर्षों में पाश्चात्य दार्शनिकों ने जोरदार आक्षेप उठाए हैं। उनकी राय में अन्य 
व्यक्तियों के मानसिक व्यवहारों के बारे में सिर्फ अनुमिति का ही आधार हम लेंगे 
तो औरों को मन होता है, यह भी हम कह नहीं सकेंगे। क्योंकि हम औरों के 
मानसव्यवहार कभी नहीं देख पाते और उनके बारे में बोलते समय सदैव चक्षुग्राह्म 
बातों में नित्य और आवश्यक साहचर्य है, ऐसा कैसे माना जा सकता है? और ऐसा 
न माना जाए तो हमारे अनुमान का आधार कया है? मानसव्यवहार के बारे में कुछ 
ऐसे प्रश्न उत्पन्न होते हैं इसलिए गिल्बर्ट राइल इत्यादि दार्शनिकोंने मानवव्यवहार 
के बारे में अवधारणाओं की एक नई व्यवस्था प्रस्तुत की है। इस व्यवस्था के अनुसार 
हर व्यक्ति में मन का गूढ़ अंश है और उसका अन्यों को कभी ज्ञान नही होता, यह 
विचार गलत सिद्ध हुआ है। मन के बारे में बोलते समय हम जो अवधारणाएँ उपयोग 
में लाते हैं वे सब चक्षुग्राह्य बातों के बारे में या व्यवहारों के बारे में ही उपयोग में 
लाई गई होती हैं। उदाहरणार्थ, यह कहने पर कि “क्ष” मनुष्य गर्वीला है, उत्त आदमी 
के मन के निगूढ़ अंश में गर्व नामक हमें अज्ञात रहनेवाली बातों का निर्देश न होकर 
उस आदमी के चक्षुग्राह्य व्यवहार में दिखनेवाली स्थिरप्रवृत्तियों का ही निर्देश होता 
है। इस तरह चक्षुग्राह्म और मनोग्राह्म के बीच की दरार पार की गई। हम जो कहते 
हैं, “क” गुस्सा है, उसका विश्लेषण भी उपर्युक्त विश्लेषण की भाँति ही दिया जाने 
लगा। इस वाद की गहराई में जाने: की यहाँ आवश्यकता नहीं। उपर्युक्त विवेचन से 
ध्यान में आएगा कि शंकुक पर लिया गया आक्षेप औरों के मानसव्यवहार के बारे 
में बोलते समय हम जो हमेशा करते हैं उसी पर लिया गया आक्षेप है। चक्षुग्राह्य और 
मनोग्राह्म में जो संबंध, व्यवहार में हम गृहीत मानते हैं वही शंकुक के मन में भी 
होना संभव है, यह मान्य करने पर भी शंकुक पर उठाए गए आक्षेप का बल कम 
होना है। शंकुक के सिद्धांत में एक मुद्दा और है, वह यह कि नाटक के संदर्भ में 
अभिनेतागत चक्षुग्राह्य बातों से रामगत मनोग्राह्म बातों का अनुमान करना होता है। 
इसमें एक अड़चन है, ऐसा आक्षेपकों का कहना है। "कार्य से कारण का अनुमान करना 
ठीक रहेगा। लेकिन कार्यसदृश वस्तुओं से कारण सदृश वस्तुओं का अनुमान करना 
समझदारीपूर्ण नहीं होगा। राम के अनुभाव से राम की रति का अनुमान करना ठीक 
रहेगा लेक्रिन राम के अनुभावों के सदृश दिखनेवाली चीजों से रामरति से सादृश्य 
रखनेवाले कार्यों का अनुमान कैसे किया जा सकता है ?* इस पर यह कहा जा सकता 
है कि नाटक देखते समय सादृश्य रखनेवाले कार्यों से सादृश्यता होनेवाले कारणों का 
अनुमान, इतना ही घटित नहीं होता। चूँकि नट अनुकरण करता रहता है, वह जो-जो 
करता है उस सबको उसके परे किसी वस्तु का निर्देश करना ही कार्य होता है। अभिनेता 
धनुष्य हाथ में लेता है वह यही दिखाने के लिए कि राम ने धनुष्य हाथ में लिया है। 
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अनुमान, इतना ही घटित नहीं होता। चूँकि नट अनुकरण करता रहता है, वह जो-जो 
करता है उस सबको उसके परे किसी वस्तु का निर्देश करना ही कार्य होता है। अभिनेता 
धनुष्य हाथ में लेता है वह यही दिखाने के लिए कि राम ने धनुष्य हाथ में लिया है। 
अभिनेता एवं उसकी क्रियाएँ राम एवं उसकी क्रियाओं का ही सतत निर्देश करते रहते 
हैं। नाटक में काम करने” की अवधारणा में ही यह सब अभिप्रेत है। राम के काम 
करनेवाले अभिनेता ने रावण का काम करनेवाले अभिनेता पर बाण मारा और रावण 
का काम करनेवाले ने मरण का अभिनय किया तो दर्शक यही समझता है कि राम 
का बाण लगकर रावण मरा अगर ऐसा है तो अभिनेता के आँसू ढालने पर राम को 
दुख हुआ, यह दर्शक को लगना क्या स्वाभाविक नहीं है? नाटक देखने की अवधारणा 
में यह सब अंतर्भूत है ही। नट को आँसू बहाते देखकर दर्शक यह नहीं कहता कि 
अभिनेता को दुख हुआ, वह यही समझता है कि राम को दुख हुआ है। देवालय की 
मूर्ति के सामने नैवैद्य रखा जाता है तो हम समझते हैं कि वह देवकको मिला। उसी 
तरह अभिनेता के आँसू बहाने पर हम समझते हैं कि राम को दुख हुआ है। जिसको 
“देवपूजा या “नाटक देखना” ये अवधारणाएँ किस तरह प्रयुक्त होती हैं, यह मालूम 
है उसकी दृष्टि से यही कहना ठीक है अभिनेता के अभिनय को देखने पर अभिनेता 
की भावनाओं के बारे में अनुमान नहीं करना होता है। यह बात हमारे मन पर पूर्णतः 
अंकित है। कोई वस्तु दूसरी वस्तु का प्रतीक बन जाती है तो उसका मूल स्वभाव 
भूलना होता है। किसी धार्मिक कार्य में यजमान की पत्नी जीवित न हो तो उसके 
स्थान पर सुपारी रखने की रीति है। सुपारी का ऐसा उपयोग होता है तो वह सुपारी 
नहीं रहती। वह एक प्रतीक बनती है। श्राद्ध के दिन ब्राह्मण भोजन करता है तो यह 
माना जाता है कि पितरों ने भोजन किया। वह ब्राह्मण पितरों का प्रतीक बना हुआ 
होता है और प्रस्तुत संदर्भ में उसको अपना व्यक्तित्व भूल जाना होता है। नाटक 
देखने की अवधारणा में अभिनेता का अपना व्यक्तित्व भूल जाना अंतर्भूत है। अभिनेता 
रोता है तो यह भूल जाना होता है कि यथार्थ जगत्‌ का एक व्यक्ति दुखी हुआ है। 
उसे प्राय: दुख नहीं होता। काम ठीक होना हो तो दुख होना ठीक भी नहीं है। इसीलिए 
जब किसी के हृदय में प्रत्यक्ष भावना नहीं होती लेकिन उसके लिए उचित आविर्भाव 
मात्र रहता है तो हमें नाटक की स्मृति हो जाती है। इसलिए हम कहते हैं कि 'क" 
को इस समाचार से आनंद हुआ होगा, लेकिन उसने दुख का बहुत अच्छा नाटक किया 
अर्थात्‌ यहाँ “नाटक करना” अवधारणा की कक्षा हम विस्तृत करते हैं। 

शंकुक पर दुखद आक्षेप यह है कि जिस राम को किसी ने देखा नहीं है उसका 
अनुकरण अभिनेता करता है, यह कैसे कहा जा सकता है? ऐतिहासिक पात्रों के बारे 
में यह प्रश्न उपस्थित नहीं होता क्योंकि लोगों ने ऐतिहासिक व्यक्तियों को देखा होता 
है, उनके बारे में लिखा हुंआ होता है। लेकिन लोककथा और पुराण के पात्रों के संदर्भ 
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में यह समर्थन लागू नहीं होता। क्योंकि ये पात्र कभी सचमुच हो गए हैं, ऐसा प्रमाण 
नहीं मिलता। उनके बारे में ऐसा कहा जा सकता है कि ये सचमुच अस्तित्व में कभी 
नहीं थे। फिर भी ऐतिहासिक व्यक्तियों की भाँति लोकमानस में वे गहरे घँसे होते 
हैं? ऐतिहासिक पात्रों और लोकमानस में अंकुरित पात्रों का अनुकरण कैसे हो सकता 
है, यह प्रश्न उपस्थित करने का कोई कारण नहीं, ऐसा लग सकता है। लेकिन फिर 
भी एक अर्थ में यह प्रश्न शेष रहता ही है। रामायण में कहा गया है कि सीताहरण 
होने के बाद राम शोकमग्न हुआ और उस अवस्था में उसने क्या-क्या किया इसका 
वर्णन भी किया गया है। लेकिन इन सब बातों का समूचा तफसील रामायण में दिया 
हुआ नहीं होता फिर ऐसे समय अभिनेता क्‍या करता है? सीता जैसी प्रिय पत्नी का 
हरण किए जाने पर राम जैसा पति क्‍या करेगा, इसका विचार कर मूल में जो तफसील 
नहीं है उनको कल्पना से गढ़ लेता है। मतलब यहाँ नट के सामने विशिष्ट व्यक्ति 
न होकर विशिष्ट प्रकार के लोग होते हैं। यहाँ साधारणीकरण का मुद्दा अटल हो जाता 
है। पूर्णत: कल्पित पात्रों के संदर्भ में तो वह बहुत महत्त्वपूर्ण सिध्द होता है। कल्पित 
वस्तु एवं यथार्थ वस्तु के बीच एक अंतर होता है। यथार्थ वस्तु के अनंत गुण या पहलू 
होते हैं। इन सब का हमें ज्ञान होता ही है, ऐसा नहीं। उन वस्तुओं के स्वरूप का 
हम सतत अन्वेषण करते रहते हैं और उनके संबंध में समूचा ज्ञान हमें होता ही है 

ऐसा नहीं। उस वस्तु के स्वरूप का हम सतत अन्वेषण करते रहते हैं और उसके संबंध 
में विचार करते समय हम उस वस्दु का सतत निर्देश करते रहते हैं। लेकिन काल्पनिक 
वस्तु में अपने को अज्ञात पहलू या गुण नहीं होते, उसका स्वरूप होता है हमारा ही 
कल्पित गुणों का समुच्चय। यथार्थ की किसी चीज का वर्णन करते समय उस चीज 
का एक बंधन मन पर होता है। काल्पनिक चीज का वर्णन करते समय ऐसा कोई 
बंधन होने का कारण ही नहीं होता। फिर भी यह बोध होता है कि हमपर किसी 
का बंधन है। यह बंधन यथार्थ का ही होता है। यहाँ यथार्थ में विशिष्ट प्रकार के लोग 
विशिष्ट स्थितियों में व्यवहार किस प्रकार करते हैं, इसका ज्ञान हमारी कल्पना पर 
नियंत्रण रखता है। अगर इस नियंत्रण को नहीं माना गया तो हमारी विनिर्मित 
पात्र-सृष्टि प्रत्ययकारी (०णाशा॥आगट्ट) नहीं लगेगी। यहाँ यथार्थ से मतलब होगा - 
मनुष्यों एवं घटनाओं के प्रकार। फिर केवल बुध्दिगम्य सामान्य का अनुकरण 
इंद्रियगम्य वस्तुओं द्वारा संभव नहीं होता, इसलिए कहना पड़ता है कि मनुष्यों के 
प्रातिनिधिक व्यक्ति का अनुकरण अभिनेता करता है। अर्थात्‌ यह प्रातिनिधिक व्यक्ति 
यथार्थ का व्यक्ति न हो कर यथार्थ के नियंत्रण में कवि द्वारा विनिर्मित काल्पनिक 
व्यक्ति हो तो भी चल सकता है। ऐतिद्रासिक विशिष्टता को छोड़कर हम 
प्रतिनिधित्व की ओर जाते हैं तो साधारणीकरण का मुद्दा संगत ठहरता है क्योंकि 
विशिष्ट राम के शोक से हम अब जो कोई इस प्रकार शोक करेगा, उसके शोक की 
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ओर गए हुए होते हैं। उसपर भट्टतौत ने पूछा है, “जो इस तरह शोक करता है, 
उसके ये अनुभव हैं।” कहना हो तो स्वयं अभिनेता का ही वहाँ अनुप्रवेश होता है। 
फिर अनुकार्य और अनुकर्ता संबंध ही कहाँ रहा?” लेकिन यह आक्षेप टिकनेवाला 
नहीं। क्योंकि शंकुक कहेगा कि जब अभिनेता काम करता है तब अनुकार्य शोक में 
उसका अनुप्रवेश हो सकता है, यूह सही होने पर भी वह होता ही है ऐसा नहीं। अपेक्षा 
भी नहीं होती कि वह हो, न होना ही अधिक उचित माना जाता है। अभिनेता का 
अनुप्रवेश हुआ अथवा नहीं, यही बात असल में अप्रासंगिक है। नट का एक यथार्थ 
व्यक्ति के रूप में अनुप्रवेश होना “नाटक में काम करने” की अवधारणा में ठीक बैठता 
ही नहीं। शंकुक के मत के समर्थक आगे चलकर यह भी कह सकते हैं कि जो बात 
अभिनेता की है वह दर्शक की भी। दर्शक का अनुप्रवेश हो सकता है लेकिन “नाटक 
देखने के संदर्भ में वह अप्रस्तुत है। साधारणीकरण के कारण अभिनेता एवं दर्शक 
के अनुप्रवेश की शक्‍्यता उत्पन्न होती है, लेकिन अनुप्रवेश होता ही है या होना ही 
चाहिए, ऐसा नहीं। साधारणीकरण के बिना नाटक में क्या घटित होता है, यह समझ 
में नहीं आएगा, यह सही है। लेकिन साधारणीकरण होने पर तटस्थता समाप्त डोती 
है, ऐसा नहीं। कुछ दर्शकों में तटस्थता पहले से होती है और उत्स्फूर्त रूप में होती 
है और उसको टिकाए रखने के कार्य में रंगमंच परदे, रंग-देवता की पूजा इत्यादि 
उपायों का उपयोग होता है। 

इसपर से ऐसा दिखता है कि शंकुक की उपपत्ति के अनुसार जिन्हें सत्ताशास्त्रीय 
स्थान नहीं है, ऐसे पात्रों में भावनाओं का अस्तित्व प्रतीत होना ही रसानुभाव का 
वैशिष्ट्य है। इन पात्रों में देहीभत हुई भावनाओं का रसिक तटस्थतापूर्वक अनुभव 
लेता है। इन भावनाओं में उसका अनुप्रवेश होता है ऐसा मानने का कोई कारण नहीं। 
इसके बारे में बोलते समय “चर्वणा” का जल्लेख किया जाता है। अगर नाटक में 
'देहीभूत भावना रसिक के हृदय में छलकतो नहीं है, यह शंकुक का अभिमत मान्य 
किया जाए तो चर्वणा का अर्थ कैसे लगाएँ? स्वयं भरत ने रसविषयक विवेचन करते 
समय भोजनरस का दृष्टांत दिया है। इस दृष्टांत के कारण चर्वणा पर प्रकाश पड़ता 
है। मसालों से युक्त पदार्थ हम मुँह में घुलाते रहते हैं, उनका चर्वण करते हैं। चर्वण 
करते समय हम उस पदार्थ के साथ एकरूप नो नहीं होते। बड़ी तल्लीनतापूर्वक और 
रूचि से हम श्रीखंड का स्वाद लेते हैं, इसका अर्थ यह तो नहीं होता कि हम श्रीखंड-रूप 
बन जाते हैं। उसी तरह राम का शोक तल्लीनतापूर्वक देखते समय हम में शोक भावना 
के उमड़ने की आवश्यकता नहीं है। राम की चर्वणा होती है, इसका अर्थ इतना ही 
कि हम नाट्यगत रस का तल्लीनतापूर्वक अवलोकन करते,हैं। यह अवलोकन देखना, 
“सुनना”, “स्वाद लेना” इत्यादि ज्ञानव्यापारों के निकट का होता है। लेकिन यहाँ 
अवलोकन विषय को सत्ताशास्त्रीय स्थान न होने के कारण (या उसके स्थान के बार न्‍ 
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में हम उदासीन होते हैं, इसलिए) वह अवलोकन पूर्णतः ज्ञानव्यापार की जाति का 
नहीं होता। फिर भी रसानुभव आकुल-व्याकुल होने के अनुभव की अपेक्षा “अवलोकन” 
के अधिक निकट है। 

शंकुक की उपपत्ति हमें जँचे अथवा न जँचे, लेकिन “नाटक देखना” 
अवधारणा की वह एक करीबन्‌ संपूर्ण उपपत्ति है मान्य करना होगा। लेकिन उसकी 
ओर कुछ उपेक्षावृत्ति से देखने की पद्धति हो गई है। मम्मट के उपरांत लोल्लट के 
भट्टनायक - अभिनवगुप्त की ओर आने का एक पुल, इसी रूप में शंकुक की ओर 
देखा जाता है। इसका कारण यह कि मम्मट ने शंकुक की मान्यता को बताते हुए 
कहा है, 'सामाजिकानां वासनया चर्व्यमाणो रस इति श्री शंकुक। * यह मत शंकुक 
का ही है यह तय करना आज असंभव है। अभिनव ने अभिनव-भारती में शंकुक की 
जो भूमिका दी है उसमें मम्मट का दिया हुआ ऊपर का वाक्य नहीं है। मान लीजिए 
हमने ऐसा माना कि मम्मट ने जैसा बताया है वैसा ही सिद्धांत शंकुक ने प्रस्तुत किया 
है, तो तटस्थतावादी भूमिका पर से उपर्युक्त वाक्य का अर्थ होगा : रामादि जैसे भाव 
रसिकों में भी होते हैं। अत: राम का अनुकरण करनेवाले नट के अभिनय को देखने 
पर राम के भावों का वह अनुमान करता है और नट द्वारा किया हुआ राम का अनुकरण 
तल्लीनतापूर्वक देखता है। लेकिन मम्मट के उपर्युक्त वाक्य से अगर कोई अनुमान 
करेगा कि रसिक का आत्तमानुप्रवेश होता है, यह आखिर शंकुक ने मान्य किया है, 
तो शंकुक की मान्यता का स्वतंत्र अस्तित्व ही नष्ट होता है। 

आत्मानुप्रवेश के बारे में यह अभिमत शंकुक पर लादा गया तो शंकुक भट्टनायक 
एवं अभिनवगुप्त के आगमन की पूर्वतैयारी कर रहा था, ऐसा लगता है। भट्टनायक, 
अभिनवगुप्त ने जो किया वही शंकुक को करना था, लेकिन वह सफल हुआ नहीं। 
ऐसी कुछ धारणा हमारी बनी है। प्रा. रा. श्री. जोग लिखते हैं, मम्मट द्वारा बताए 
गए शंकुक के मत में बिलकुल आखिर में सामाजिकों, रसिकों की वासना से चर्व्यमाण 
रस का उल्लेख है। फिर भी यह रस काव्यगत व्यक्ति या उनका अनुकरण करनेवाले 
अभिनेता से रसिकों तक आ नहीं पहुँचा। कम से कम शंकुक ने उसपर बल नहीं दिया। 
वहाँ से उसके रसिक हृदय तक लाने का कार्य भट्टनायक ने किया।”5 डॉ. ग. ब्ययं, 
देशपांडे ने शंकुक को रसप्रक्रिया के विकास में एक मंजिल का ही स्थान दिया है।* 
इस पर शंकुक कहेगा कि भट्टनायक - अभिनव को जो करना था वही मुझे भी करना 
था, यह गलत है। मेरी और भट्टनायक - अभिनवगुप्त की भूमिकाएँ पूर्णत: भिन्‍न एवं 
परस्परव्यावर्तक है।” 

शंकुक की राय दो पाश्तात्य विश्वचैतन्यवादियों की राय के बहुत निकट जाती 
है। उनकी भी राय में भावनाएँ कलाकृति में देहीभूत होती हैं और इस देह के 
सत्ताशाःस्त्रीय स्थान के प्रति हम उदासीन रहते हैं। इसीलिए शंकुक की भूमिका को 
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क्या अलौकिकतावादी माना जाए, यह प्रश्न उपस्थित होता है। उसे हल करने के लिए 
हमें अनुकरण का स्वरूप देखना होगा। ऊपर सूचित किया ही है कि अभिनेता द्वारा 
किए गए अनुकरण में साधारणीकरण की प्रक्रिया अंतर्भूत रहती है। नट सीताहरण 
के प्रसंग में आँसू ढालता है और उससे राम के दुख का अनुकरण करता है। राम 
के आँसू ढालने पर उसे दुख होता है, यह कैसे समझा जाए? “दुख होना” 
अवधारणा का आँसू ढालना एक भाग है, इसलिए यह अवधारणा साधारणीकरण पर 
आधारित है, मूल में ही वह समाजजीवन से हमें प्राप्त हुई है। व्यक्ति अकेला 
((5008020) न होकर मानव-समाज का घटक होता है। विभावों को सत्ताशास्त्रीय 
स्थान नहीं होता। लेकिन उनकी ओर उसकी दु:खादि भावनाओं की ओर देखने पर 
यह भान होता है कि ऐसे व्यक्ति होते हैं और उनकी भावनाएँ ऐसी होती हैं।” इस 
भान के होने पर यह ध्यान में आता है कि हम कुल मानवजीवन का फलक ही देख 
रहे हैं। इसके बाद आत्मानुप्रवेश के होने पर लगेगा कि हम अपने ही जीवन का फलक 
देख रहे हैं। इसके बाद आत्मानुप्रवेश नहीं हुआ तो लगेगा कि इन पात्रों का (और 
उनके जैसे यथार्थ दुनिया के मनुष्यों का) जीवन देख रहे हैं। उसके कारण हममें भावना 
जागृत होगी या नहीं भी हो सकती। अगर वह हुई तो पात्रों के समांतर भावना हममें 
उत्पन्न न होकर उनकी भावनाओं के अनुरूप लेकिन अलग भावनाएँ उत्पन्न होंगी। 
क्या यह भावना -- जागृति अलौकिक होती है? इस संदर्भ में वामन मल्हार जोशी 
के अभिमत की चर्चा आवश्यक है। वे लिखते हैं, “रघुवंश के अजविलाप को पढ़ते 
समय मृत इंदुमती एवं शोकाकुल अज के साथ हम तादात्म्य प्राप्त करते हैं इसलिए 
आनंद प्राप्त होता है, ऐसा नरीं। इन प्रसंगों में व्यक्तिनिष्ठ स्वार्थ दृष्टि का अंश हम 
अलग करते हैं और पति-पत्नी के प्रेम में जो उच्चतम स्वारस्य भरा हुआ है उसकी 
प्रतीति यह वर्णन पढ़ते हुए हमें प्राप्त होती है। इसलिए हमें आनंद मिलता है। रघुवंश 
के दूसरे सर्ग में वर्गन किया हुआ वह पर्वत, वह नंदिनी, वसिष्ठ, धेनु, उसे खिलानेवाला 
वह शेर, उस शेर को 'मेरा मांस चाहे तो खा लो मगर उस गाय को छोड़ दो” कहनेवाला 
दिलीप राजा, इत्यादि सब चीजें पढ़कर एवं आँखों के सामने लाकर हमें आनंद होता 
है, वह इसलिए कि पहले-पहले भयानक एवं शोकजनक भासमान होनेवाले इस दृश्य 
में भी जो एक प्रकार का उदात्त रम्यत्व है राजा के साथ बोलनेवाले शेर में जो 
एक चमत्कृति-जनकत्व है, राजा की भक्ति में जो एक उच्चत्व एवं पावित्र्य है उन 
सब की ओर हम तटस्थ, नि:स्वार्थ और अलौकिक भूमिका पर रहकर (तादात्म्यपूर्वक 
नहीं) दर्शक के नाते देख सकते हैं।” 

वामन मल्हार की राय में दर्शक की भूमिका तदस्थता की होती है, तादात्म्य की 
नहीं। इसी भूमिका से वह कवि द्वारा निर्मित जीवनचित्र की ओर देखता है और उसके 
मन में आदरादि भावनाएँ उत्पन्न होती .हैं। इस भूमिका को उन्होंने “निःस्वार्थ एवं 
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अलौकिक” कहा है। यह भूमिका नि:स्वार्थ इसलिए है कि दिलीप राजा के उच्चत्व 
एवं पावित्रय के कारण पाठक का, एक व्यावहारिक व्यक्ति के रूप में, कुछ भी भला 
बुरा होनेवाला नहीं होता। एक व्यावहारिक व्यक्ति के नाते मेरे जो सुखदुख होते 
हैं वे मेरे स्व” से जुड़े होते हैं, इसलिए उन्हें 'स्वार्थीड कहा जा सकता है। जो सुखदुख 
मेरे स्व” से जुड़े नहीं होते वे नि:स्वार्थ कहे जा सकते हैं। मेरे परिवार की किसी 
लड़की का स्मृतिभ्रंश के कारण उसके दूर गए पति से पुनर्मिलन हो जाए तो व्यावहारिक 
व्यक्ति के रूप में जो 'स्वार्थी” आनंद मुझे होगा वैसा दुष्यंत-शकुंतला के मिलने से 
नहीं होता। लेकिन यह आनंद एवं आदर विशिष्ट जीवनमूल्यों की सफलता के कारण 
उत्पन्न हुआ है। इसे नैतिक आनंद या आदर कह सकते हैं। 'लौकिक” की परिभाषा 
“स्वार्थ” के या व्यावहारिक” के समकक्ष करें तो उपर्युक्त भावनाएँ अलौकिक ठहर 
सकती हैं। लेकिन विश्वचैतन्यवादियों ने सौंदर्य की अलौकिकता बताते हुए ज्ञान, नीति, 
व्यवहार की अपेक्षा वह भिन्‍न होता है, यह कहा था। अब यह सही है कि नाटक के 
पात्रों को यथार्थ के व्यक्तियों के रूप में सत्ताशास्त्रीय स्थान नहीं होता। लेकिन तो 
भी साधारणीकरण के कारण हमें लगता है, ऐसे लोग यथार्थ में होते हैं/होने चाहिए" 
और इन लोगों के अस्तित्व के बारे में और विशेष कर उनके द्वारा सिद्ध हुए थीवनमूल्यों 
के अस्तित्व के बारे में हम उदासीन नहीं होते। मतलब वहाँ कांट को अभिप्रेत निरपेक्षता 
(> अस्तित्व निरपेक्षता) नहीं। इसलिए वामन मल्हार द्वारा निर्दिष्ट भावनाएँ- 
विश्वचैतन्यवादियों के अर्थ में अलौकिक नहीं ठहरतीं। इसपर ब्रैड़ले जैसा 
विश्वचैतन्यवादी कहेगा कि सौंदर्यानुभव में हमें केवल पात्रों के अस्तित्व के बारे में 
उदासीन होना चाहिए, ऐसा नहीं। उनमें देहीभूत मूल्यों के आदर्शों के बारे में भी ऐसी 
ही उदासीनता आवश्यक है। मतलब, सिंधु जिस प्रकार सही नही है, उस प्रकार उसका 
पतिप्रेम भी सच नहीं है, ऐसा मानना होगा। * इसपर उत्तर यह है कि पात्रों के अस्तित्व 
के बारे में उदासीनता होनी चाहिए, यह मान भी लिया जाए तो भी उन में देहीभूत 
मूल्यों के बारे में उदासीनता होनी चाहिए, यह मान्य नहीं किया जा सकता। ऐसी 
उदासीनता हो तो वाड्‌.मयीन अनुभव ही संभव नहीं होगा। हम बहुत बार संकुचित, 
स्वार्थी (६०॥॥2॥) दृष्टिकोण से विचार करते हैं और इसलिए हम अनेक बार नैतिकता 
के स्तर पर जा ही नहीं सकते, यह सही है। लेकिन यह लौकिक जीवन की अलौकिकता 
है। स्वार्थ के स्तर से नैतिक स्तर पर जाने के लिए नि:स्वार्थी भावनाओं की बहुत 
सहायता होती है और इसीलिए कलानुभव स्वार्थ से नैतिकता की ओर ले जानेवाला 
अनुभव है, ऐसा माना जाता है। यहाँ ध्यान में रखने की बात यह है कि नाटक के 
पात्रों को यथार्थ जीवन के व्यक्ति के रूप में सत्ताशास्त्रीय स्थान न होने के कारण 
उन्हें देखना” यथार्थ के व्यक्तियों को देखने” से अलग होता है और केवल उतनी 
ही बाबत में अलौकिक है। लेकिन इस अलौकिक देखने” के कारण हमपर जो परिणाम 
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होते हैं उन्हें अलौकिक मानने का कोई कारण नहीं। सत्ताशास्त्रीय स्थान न होनेवाले 
पात्रों का दुख देखकर हम सच्चे आँसू क्‍यों ढालते यही रसचर्चा का एक महत्त्वपूर्ण 
प्रश्न है। 

समझिए कि हमने यह कहा कि जिसपर मानवी भावनाओं का आरोप हुआ है ऐसी 
दुनिया का दर्शन हमें वाइमय के कारण होता है और उसके परिणामस्वरूप हमारे 
मन में कौन-सी भावनाएँ जागृत होती हैं, इसका महत्त्व न होकर, दर्शन का ही महत्त्व 
है। यह उपपत्ति अलौकिकता की ओर उन्मुख है ऐसा लग सकता है, क्योंकि ऐसा 
कहा जा सकता है कि लौकिक में अपनी भावना की दृष्टि से नीरंग दुनिया के दर्शन 
होते हैं और वाड्‌.मय में भावनाओं द्वारा संस्कारित दुनिया के दर्शन होते हैं, लेकिन 
यह सही नहीं है। सामान्य मनुष्य को नीरंग सृष्टि दिखाई ही नहीं देती। नीरंग सृष्टि 
दिखती है केवल शास्त्र को। सामान्य आदमी को शाम उदास लगती है, शास्त्रश का 
चश्मा जानबूझकर गढ़ा जाता है। सामान्य मनुष्य नीरंग चश्मा पहनकर जन्म नहीं लेता, 
न ही दुनिया के साथ इस तरह व्यवहार करता है। अगर केवल शास्त्रज्ञ की दुनिया 
ही लौकिक मान ली जाए तो ही कला के द्वारा दिखनेवाली दुनिया अलौकिक मानी 
जा सकती है। लेकिन कला द्वारा जीवन में जो दुनिया दिखती है, उसके अत्यधिक 
निकट होती है, यह भूलना नहीं चाहिए। 

8.44 

उपर्युक्त विवेचन में हमने कहीं-कहीं तटस्थता का उल्लेख किया है। बहुत से 
समीक्षकों की मान्यता है कि तटस्थता कलानुभव का एक व्यवच्छेदक लक्षण है। यह 
ताटस्थ्य और विश्वचैतन्यवादियों » अभिप्रेत ताटस्थ्य क्या एक ही है? यह प्रश्न सहज 
ही उपस्थित होता है। इस प्रश्न की चर्चा हम बुलो द्वारा प्रस्थापित अंतर” के संदर्भ 
में करेंगे। इस सिद्धांत को विशेष महत्त्व देने का कारण यह है कि उसमें ताटस्थ्य 
की अवधारणा को केंद्रवर्ती स्थान मिला है। बुलो की राय में कलानुभव में एक प्रकार 
का मानसिक अंतर (9590708। 0/8/9706) अभिप्रेत होता है। मतलब पर्याय से 
अपने में और भावनादि के चेतकों में यह अंतर निर्मित होता है।४ 

दैनंदिन जीवन से और उसमें उलझे “मैं” से अंतरित (089060) अनुभव अलग 
किया हुआ होता है।४ दैनंदिन जीवन में हमे त्रीजों का जो अनुभव मिलता है उसमें 
हमारी जरूरतें पूरी करने के लिए जो अंग आवश्यक होता है, उतना ही हम देखते 
हैं। लेकिन अंतरित अनुभव में चीज के अन्य अंगों का भी भान रहता है। चीज का 
यह मानो नया साक्षात्कार ही होता है और ऐसा साक्षात्कार कला के द्वारा प्राप्त होता 
है। इसलिए अंतर की अवधारणा हर कला में उचित जौन पड़ती है। इसी अवधारणा 
के कारण कलानंद को अन्य सुखद अनुभवों से अलग किया जा सकता है। 

अंतर के कारण अनुभव की वैयक्तिकता कम होती है। लेकिन इसका अर्थ यह 
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नहीं कि रसिक का अनुभव वैज्ञानिक अनुभव की भाँति अलिप्त होता है। अंतरित 
अनुभव से हमेशा के व्यवधान निकाल दिए जाते हैं। लेकिन इस कारण वैयक्तिकता 
खत्म होती है, ऐसा नहीं।४ रंगमंच के पात्रों बारे में हमारा दृष्टिकोण सच्चे झनुष्यों 
के संबंध में विद्यमान दृष्टिकोण से अलग रहता है। पात्र वास्तविक व्यक्तियों के रूपों 
में हमारे सामने नहीं विचरते और इस भान के कारण हमारे दृष्टिकोण में अंतर पड़ 
जाता है। बुलो की राय में पात्र कल्पित हैं, इस भांन के कारण अंतर उत्पन्न नहीं 
होता, बल्कि अंतर उत्पन्न होने के कारण पात्र वास्तविक नहीं है, यह भान पैदा होता 
है।४ 

इसके बाद बुलो ने अंतर की अवधारणा के अंतर्गत वर्तमान द्वंद (भातग्राणा५ 
0 ४5(2706) को स्पष्ट किया है। अगर कलाकृति सफल होती है तो उसका आशय 
हमारे प्रत्यक्ष जीवन से भिड़नेवाला होना चाहिए। लेकिन कलानुभव की चौखट 
छोड़नी न हो तो अंतर का भान नहीं छूटना चाहिए। कलाकार और रसिक दोनों की 
दृष्टि से कहा जा सकता है कि अंतर का भान न छोड़ते हुए प्रत्यक्ष जीवन और कला 
को अधिक से अधिक निकट लाने में कला का उत्कर्ष है।४ दर्शक की क्षमता और 
अनुभव विषय का स्वरूप, इनपर यह अंतर निर्भर रएता है। कर 

बुलो के सिद्धांत में और विश्वचैतन्यवादी सिद्धांत में तटस्थता के मुद्दे पर एकमत 
है, ऐसा लग सकता है, लेकिन इन सिद्धांतों को अधिक बारीकी से जाँचने पर उनके 
भेद ध्यान में आ सकते हैं। बुलो ने अंतर का महत्त्व बताया है। फिर भी उसकी राय 
है कि कला को वास्तव जीवन से दूर नहीं जाना चाहिए। अब यह सही है कि 
विश्वचैतन्यवादी वास्तव का सामना करते हैं। समूचे लौकिक जीवन को कला में 
समाविष्ट करने के लिए वे उत्सुक रहते हैं। यह सब जीवन आत्मसात्‌ कर अलौकिक 
तत्त्वानुसार उसकी पुनर्रचना करने की वे प्रतिज्ञा करते हैं क्योंकि उन्हें ज्ञात है कि 
केवल ताटस्थ्य के अथवा मानसिक अंतर के एक खंभे पर अलौकिकता का सिद्धांत 
खड़ा नहीं रह सकता। एक ओर तटस्थ अवलोकन और दूसरी ओर अलौकिक 
रचनातत्त्व के अनुसार जिसकी संरचना हुई है, ऐसा अवलोकन-विषय होगा तभी 
कलास्वाद को अलौकिक कहा जा सकेगा। केवल तटस्थता होने पर और स्वार्थी एवं 
व्यावहारिक भूमिका का अभाव होने पर अलौकिकता सिद्ध नहीं होती। इसलिए बुलो, 
स्पेन्सर, वामन मल्हार इत्यादि विचारकों के द्वारा ताटस्थ्य का पुरस्कार किए जाने 
पर भी वे अलौकिकतावादी नहीं ठहरते। कला के भावनात्मक अंग के संदर्भ में 
अलौकिकता प्रस्थापित करनी हो तो इस अंग के घटकों की अलौकिक रचना पर बल 
देना होगा। विश्वचैतन्यवार्दियों ने एवं उन्हीं के सौंदर्यशास्त्रीय चौखट में विचार 
करनेवाले मर्ढेकर जैसे सौंदर्यशास्त्रियों ने इस बात को समझा था। भावनानुभव की 
अलौकिक तत्त्व के अनुसार पुनर्रचना करने के कार्य में उन्हें कितनी सफलता मिली, 
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यह बाद में देखेंगे। लेकिन यहाँ यह रेखांकित करना होगा कि रचनातत्त्व के अभाव 
में केवल ताटस्थ्य से कला-व्यापार अलौकिक सिद्ध नहीं होते। उसी तरह एक और 
मुद्दा ध्यान में लेना चाहिए। उन्‍नीसवीं शती में और उसके बाद के विचारक अलौकिकता 
की ओर खींचे जा रहे थे, इसका प्रमाण बुलो जैसों के सिद्धांत में मिलता है। अर्थात्‌ 
इस प्रमाण के कारण अलौकिकतावाद आकर्षक है, इतना ही स्थापित होता है। यह 
नहीं स्थापित होता कि वह स्वीकार्य है। 

8.2 

तटस्थता से अधिक कुछ सिद्ध नहीं होता, यह ध्यान में आते ही एक अलग प्रश्न 
मन को सताने लगता है। अगर वाड्ल्‍मय के कारण आनेवाला भावानुभव लौकिक 
ही होगा तो दैनंदिन जीवन में आनेवाले भावानुभवों से उसे अलग कैसे किया जा सकता 
है? अगर वह अलग नहीं किया जाएगा तो उसका व्यवच्छेदक लक्षण कैसे प्राप्त होगा ? 

इस प्रश्न का एक उत्तर है कि वाड-मय के अनेक अंग होते हैं भावनात्मक उनमें 
से एक अंग है। अत: वाड्-मय के अन्य अंगों में हमें आवश्यक व्यवच्छेदक लक्षण मिल 
जाए तो भी चल सकना चाहिए। भावनात्मकता में ही या भावनात्मकता में भी कोई 
व्यवच्छेदक लक्षण प्राप्त होना चाहिए, यह आग्रह हमें छोड़ देना चाहिए। दूसरा उत्तर 
यह है कि वाड्ध्मय के भावानुभव एवं अन्य भावानुभव में जाति का या गुणात्मक 
अंतर नहीं होता। वह अंतर केवल संख्यात्मक होना संभव है। इस प्रकार का संख्यात्मक 
अंतर वाड्‌,मयानुभव को अन्य अनुभवों से अलग करने को पर्याप्त है, ऐसा क्‍यों न 
माना जाए? लेकिन ये दोनों उत्तर लोगों को फौरन जँच जाएँगे, ऐसा नहीं लगता। 
इसलिए हम देखें कि क्या ८य कुछ अंतर प्राप्त होता है। 

कहा जाता है कि कला से प्राप्त होनेवाला भावानुभव आनंदरूप होता है, अन्य 
अनुभव सुखदु:खरूप होते हैं। संस्कृत सारित्यशास्त्र में इस आनंदरूपता के आधार के 
रूप में साधारणीकरण का निर्देश किया जाता है। हमने यह देखा कि साधारणीकरण 
हमारे सभी व्यवहार की नींव की है। अगर साधारणीकरण वाड्‌,मय तक ही सीमित 
नहीं है तो वाड:मयानुभव को अन्य अनुभवों से अलग नहीं किया जा सकता। और 
यह नहीं कहा जा सकता कि अन्य अनुभवों में वर्तमान सूखदु:खरूपता चली जा कर 
वाड्-मयानुभव में केवल सुखरूपता रह हैं। कहा जाता है कि साधारणीकरण के 
कारण अनुभव की व्यक्तिबद्धता नष्ट हो जाती है। इतना ही है कि पाठक के 'स्वार्थी” 
व्यावहारिक हितसंबंध के विचार उसे वाड्-मयास्वाद के समय विध्नरूप नहीं सिद्ध होते। 
लेकिन ऐसा नहीं कि उसके व्यक्तित्व का 'परार्थ” (000 - 7009/070) विचार, 
भाव विलुप्त हो जाता है और ऐसा नहीं कि उसकी सहानुभव-क्षमता और नैतिकता 
के स्तर पर से विचार करने की शक्ति भी लुप्त होती है। मतलब, बहुत संकुचित 
अर्थ में ही पाठक के अनुभव की व्यक्तिबद्धता गल जाती है। उसके व्यक्तित्व का 
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बहुत सारा भाव वैसे ही रह जाता है। अतएव वाड्‌,मयानुभव आनंदरूप ही होता है, 
ऐसा जोर देकर कैसे कहा जा सकता है ? अन्य अनुभवों की तरह ही वह भी सुखदु:खरूप 
ही ठहरेगा। वामन मल्हार जोशी ने दिलीप का जो उदाहरण दिया है, उसमें ध्यान 
में आएगा कि वाड्मय के कारण यह परितोष प्राप्त होगा ही, ऐसा नहीं। कुछ वाड्ध्मय 
कृतियों के कारण ऐसा दुख भी उत्पन्न होगा। जिसका अपने व्यक्तिगत जीवन से कोई 
संबंध नहीं। नि:स्वार्थता के स्तर पर आने पर आनंद और परितोष प्राप्त होता है, 
दुःख उत्पन्न हो ही नहीं सकता, यह सही नहीं है। गांधीजी ने अपने जीवन का आखिरी 
समय दारुण निराशा में बिताया, यह निःस्वार्थ स्तर की निराशा है। ऐसी ही निराशा 
हार्डी की ज्युड़ दि आबस्क्यूअर” पढ़कर भी पैदा होती है। इसपर से ध्यान में आएगा 
कि साधारणीकरण से अनुभव की सुखदु:खरूपता तिरोहित होती है ही ऐसा नहीं है। 

इसी अध्याय के पहले भाग में हमने सुख के अलग-अलग अर्थ देखे। जब कहा 
जाता है कि वाड्‌-मयानुभव सुखरूप होता है तब इनमें से कौन-सा अर्थ अभिप्रेत होता 
है? जिस अर्थ में कोई सुखात्मिका या अनुकूल संवेदना सुखद होती है उस अर्थ में 
सारा वाड्-मय सुखद होता है, ऐसा नहीं कहा जा सकता, यह तो स्पष्ट है। फिर यह 
भी नहीं कहा जा सकता कि प्रेरणापरितोष का सुख सभी वाड््मय से प्राप्त होता है। 
ये सारे अर्थ निकाल दिए जाने पर भी 'सुख” का एक ही अर्थ शेष रह जाता है। 
वह अर्थ “अच्छा लगना” मन लगाकर, तल्लीन होकर, स्व-रसरंजनात्मक वृत्ति से 
कुछ करना, वह करते समय “विगलिंत वेद्यांतर वृत्ति होना, इन शब्द-प्रयोगों से 
व्यक्त होता है। केवल इसी अर्थ से समूचा वाड्:मय सुखरूप होता है, यह प्रश्न पूछने 
के स्थान पर यह प्रश्न पूछना उचित होगा कि : हम वाड्श्मय अतिशय रुचि से एवं 
तल्‍्लीनतापूर्वक क्यों पढ़ते हैं ? यह प्रश्न सुखात्म वाडल्‍मय की अपेक्षा शोकात्म वाड्‌:मय 
के संदर्भ में उपस्थित होने की शक्यता अधिक होने के कारण हम उसी संदर्भ में इस 
प्रश्न का विचार करेंगे। 

प्रारंभ में ही एक बात को स्पष्ट करना होगा। समूचा शोकात्म वाड,मय हम पर 
समान परिणाम करता है, ऐसी समझ से अगर उपर्युक्त प्रश्न को हल करने का प्रयत्न 
हम करेंगे तो वह वाड:मयीन विविधता पर अन्याय करना होगा। समस्त शोकात्म 
वाड्‌क््मय में एक ही सत्त्व होता है, यह समझ वाड्शमय के क्षेत्र में लाभकारी नहीं 
सिद्ध होगी। इस प्रकार का एकसत्त्वतर्काभास (८55०॥78॥8$89929) करने के कारण 
जिन कलाकृतियों को हमने अन्यथा शोकात्म कहा होता वे शोकात्म नहीं हैं, ऐसा 
कहने की स्थिति पैदा होगी। शोकात्म नाटय के जो परिणाम होते हैं वे एक ही कुल 
के हैं, उनका चेहरा एक जैसा छोता है, इतना ही समझकर इस विषय पर विचार 
करना अधिक लाभदायी होगा। 

वाड्‌-मय से हमारी भावनात्मक अनुभव की कक्षाएँ विस्तारित होती हैं, व्यावहारिक 
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जीवन की धकापेल में किसी अनुभव को पूरी तरह पूर्ण रूप में लेना हमारे लिए संभव 
नहीं बनता। इसलिए हमारे व्यक्तित्व का भावनात्मक अंग भूखा रह जाता है और 
हमें योग्य खाद्य सामग्री न मिलने के परिणाम स्वरूप भूख भी मंद होने लगती है। 
और फिर भावनात्मक अनुभव आवश्यक हो तो हमें सनसनाहट पैदा करनेवाली खबरें 
छापनेवाले अखबार, रोमांचकारी चीजों से भरे मासिक पत्र, चित्रपट, इत्यादि की 
ओर मुड़ना पड़ता है। वह न हो, इस विचार से ही हम अच्छा वाड्;मय पढ़ते हैं। शोकात्म 
वाड्‌:मय हम इतनी रुचि से पढ़ते हैं क्योंकि उससे हमें संपन्‍न भावानुभव प्राप्त होता 
है।” केवल मनोरंजन करनेवाली स्वणनरंजक रचना सीमित अर्थ में ही हमारी अनुभव 
की कक्षाएँ विस्तारित करती है। लेकिन ऐसी रचना और शोकात्मिका में एक 
महत्त्वपूर्ण भेद है। स्वनरंजक उपन्यास जीवन के कुछ महत्त्वपूर्ण अंगों का स्पर्श ही 
नहीं करते। वे जीवन का चित्रण इस प्रकार से करते हैं मानो वे अंग अस्तित्व में हैं 
ही नहीं। जीवन में दु:ख, निराशा, संकट इत्यादि चीजें होती हैं, इनको वह भूलने 
को बाध्य करते है। भावविहवल (50777079/) करनेवाली वाइडशमय रचनाएँ 
जीवन का आधा-अधूरा अत: विकृत दर्शन ही कराती हैं। यहाँ दुःख दिखाए गए 
हैं, यह सही है। लेकिन दु:ख से दृढ़तापूर्वक सामना करने का महत्त्व है। इस बात 
की अवहेलना की गई होती है। ऐसे वाड्न्‍मय के कारण पुरुषनिष्ठा और दृढ़ता के 
स्थान पर प्रत्यक्ष सक्रियता से अलग भावनात्मक विल्ास करने की प्रवृत्ति परिपोषित 
की जाती है। शोकात्म वाड्‌बमय में उपर्युक्त दोनों प्रकार की विकृतियाँ टाल दी जाती 
हैं। जीवन का अधिक से अधिक भावार्थ एवं पूर्ण चित्र अत्यंत गंभीरतापूर्वक उसमें 
चित्रित किया जाता है और पाठक का किसी प्रकार लाड़-प्यार उसमें डाला गया होता 
है।# 

शोकात्म नाट्य में केवल यथार्थ जीवनचित्रण ही नहीं होता। इस जीवन की ओर 
देखने के विशिष्ट बौद्धिक - भावनात्मक दृष्टिकोण भी उसमें दिए जाते हैं उन में से 
दो महत्त्वपूर्ण दृष्टिकोणों का हम संक्षेप में परिचय प्राप्त कर लेंगे। 

इनमें से पहला दृष्टिकोण यह है कि मनुष्य पर आनेवाली आपत्तियाँ कितनी भी 
बड़ी हों, उनके कारण ऐहिक जीवन का कितना भी विनाश हो, तो भी मानव की 
आत्मा उस सबसे हार नहीं मानती। मृत्यु के क्षण में भी वह मानव जीवन पर एवं 
मूल्यों पर अपनी श्रद्धा व्यक्त करता है। उसपर आनेवाले संकट जितने बड़े, उसके 
जीवन का विनाश जितना बड़ा, उतनी उसकी आत्मा की भव्योदात्तता एवं प्रतिष्ठा 
अधिक प्रकर्षपूर्वक प्रतीत होने लगती है। विनाश में महानता की प्रतीति होने के कारण 
शोकात्म वाड्शः्मय को पढ़ते समय दुःख के साथ आनंद भी होता है। ” इस 
विचार-प्रणाली का उद्गम कांट द्वारा विवेचित विराटता के विचार में प्राप्त होता 
है। सौंदर्य के दर्शन से निरपेक्ष आनंद प्रांप्त होता है, तो विराटता के कारण भय उत्पन्न 
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होता है, लेकिन अपनी नैतिकता दुनिया की विराट शक्तियों से अधिक ऊपर की 
सीढ़ी पर है, इस प्रतीति से आनंद भी प्राप्त होता है। यह उपपत्ति कुछ शोकात्मिकाओं 
पर उचित रूप में लागू होती है, इसमें शंका नहीं। उदाहरणार्थ, इब्सेन का 'एनिमी 
ऑफ दी पीपुल” शेक्सपीअर का “अथेल्लो” एवं “ज्युलियस सीजर”, रैग सेंट जॉन” 
-- इन शोकांतिकाओं का परिणाम वही होता है जैसा ऊपर कहा गया है। लेकिन “किंग 
लियर”, “रामायण”, “महाभारत” का प्रभाव इस तरह नहीं होता। यहाँ मानवीय 
मूल्यों की प्रतिष्ठा, मनुष्य की आत्मिक विजय, उससे प्राप्त आनंद इत्यादि बातों का 
एहसास नहीं होता, उल्टे एक तरह की आत्मिक थकांन और उससे उत्पन्न होनेवाली 
श्रांत मन:स्थिति का ही दोष होता है। महाभारत में अनेक अच्छे बुरे लोगों का एवं 
छोटी-बड़ी वस्तुओं का विनाश होते दिखाया गया है। जिन्हें मूल्यों की कद्र नहीं है 
ऐसे लोग और मूल्यों के लिए जान की बाजी लगानेवाले लोग दोनों का विनाश होता 
है। मनुष्य, मूल्य, तत्त्व, विचार इनमें से कुछ भी सर्वगाश की लहर से नहीं बचता। 
यह सब देखने पर दुनिया क्षणभंगुर है, मायारूप है, इस दुनिया में मन:शांति प्राप्त 
होना संभव नहीं है, यह जँचने लगता है। एक तरह की निवृत्ति की भावना उत्पन्न 
होती है और विरक्‍्त पुरुष को मिलनेवाली शांति हमें प्राप्त होती है। यही शांत रस 
है | 70 

जीवन की ओर देखने के उपर्युक्त दो दृष्टिकोण -- एक युयुत्सु और दूसरा निवृत्त 
- शांत - ये दोनों अत्यंत समृद्ध दृष्टिकोण हैं। इन दोनों दृष्टिकोणों ने मानव को हमेशा 
आकर्षित किया है। युयुत्सु दृष्टिकोण का मनुष्य को आकर्षण हो, यह जितना स्वाभाविक 
है उतना ही निवृत्त - शांत दृष्टिकोण का भी हो, यह स्वाभाविक है। फ्रायड ने अपने 
जीवन के उत्तरा्ध में यह सिध्दात प्रस्तुत किया कि हर प्राणी में अपनी मूल याने 
चेतनापूर्व अवस्था की ओर जाने का नैसर्गिक आकर्षण होता है। याने हर प्राणी में 
मृत्यु की सहज प्रेरणा होती है।” फ्रायड़ ने पूर्वजीवन में कहा था कि सुख - लालसा 
जीवन की आदिम प्रेरणा है और वह यह भी मानता था कि मनुष्य को दुःखमय बातों 
का स्मरण भी अच्छा नहीं लगता। लेकिन प्रचंड भयदायी वस्तुओं के (उदाहरणार्थ, 
बम का विस्फोट) धक्के से जिन्हें मानसिक रोग हुए हैं, ऐसे लोगों के स्वप्नों में भयप्रद 
बातों की सतत पुनरावृत्ति होते देखकर फ्रायड ने अपने पुराने विचार को थोड़ा बदल 
कर मृत्यु की सहज - प्रेरणा का सिध्दांत कुछ सहमते हुए ही प्रस्तुत किया।” फ्रायड 
का यह सिध्दांत शांत रस जिसके कारण निर्मित होता है ऐसी शोकात्मिकाओं के संदर्भ 
में महत्त्वपूर्ण है। मनुष्यों को ऊपर निर्दिष्ट दो दृष्टियों का प्राकृतिक आकर्षण होता 
है। अत: वे शोकात्मिका को तन्मयता से देखते हैं। 

आखिर जाते-जाते एक मुद्दे का संकेत आवश्यक है। उपर्युक्त दोनों दृष्टियों में 
अलौकिक कुछ भी नहीं है। जो मृत्युंजय, युयुत्स जीवन दृष्टि 'एनिमी ऑफ द पीपुल” 
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नाटक में मिलती है, वही महात्मा गांधी, लिंकन, ईशू इत्यादि की जीवनगाया को 
पढ़कर भी प्राप्त हो सकती है। और जो शांतरस महाभारत के कारण अनुभव करने 
को मिलता है, वह महायुद्ध में तप-निखरकर निकलनेवाले समृद्ध और विवेकशील 
किसी व्यक्ति को प्राप्त होना संभव है। यही जीवनदृष्टि शोपनहावर का लेखन एवं 
उपनिषद जैसे तात्त्विक ग्रंथ पढ़कर भी प्राप्त होती है। 

इस अध्याय में मुख्यत: हमने सुखवाद और भावना-जागृतिवाद की चर्चा की। इस 
चर्चा का निष्कर्ष लौकिकता की ओर झुकनेवाला है, ऐसा हमको दिखाई दिया। अर्थात्‌ 
यह भी ध्यान में रखना होगा कि यहाँ हम मुख्यत: वाड;मय जैसी आशय प्रधान कला 
का विचार कर रहे थे। 


() 


अध्याय 9 
कला और नीति 


9. 

तीसरे अध्याय के अंत में हमने यह देखा कि कला की अवधारणा द्विधुवात्मक 
है। उनमें से एक ध्रुव यह है कि कला स्वायत्त है। कलामूल्य स्वायत्त अथवा स्वयंभू 
है, इसका मतलब यह नहीं कि वह जीवन का सर्वोच्च मूल्य है। उसका अर्थ इतना 
ही कि कला व्यापार लौकिक व्यवहार की अपेक्षा मूलत: भिन्‍न है। कलामूल्य पराश्रित 
नहीं है, स्वयंभू है| इसके विरोधी मतानुयायी यह मानते हैं कि न तो कला का स्वतंत्र, 
स्वयंभू मूल्य है और न कलानुभव तथा अन्य अनुभव में गुणात्मक अंतर है। जीवन 
के अन्य व्यवहारों में चीजों का जो मूल्य होता है वही कला का भी होता है और 
जीवनानुभव और कलानुभव के बीच अगर अंतर है तो संख्यात्मक है4 कभी इससे 
भी आगे बढ़कर यहाँ तक कहा जाता है कि कला को केवल साधनमूल्य ही होता 
है। इसके लिए प्रमाण मिलना सुलभ है। विभिन्‍न युगों में कला ने विभिन्‍न भूमिकाएँ 
अदा की हैं। प्राचीन काल में गुफाओं पर चित्र अंकित करनेबाला मनुष्य कला के लिए 
कला का निर्माण नहीं कर रहा था, उसकी दृष्टि से जादू का ही वह एक भाग था। 
अमुक पद्धति से नृत्य करने पर अथवा छनि करने पर शिकार में सफलता मिलती 
है, युद्ध में कामयाबी हासिल होती है, भूतप्रेतों से सुरक्षा होती है इत्यादि धारणाएँ 
उस समय प्रचलित थीं। कलासंबंधी यह दृष्टिकोण केवल प्राचीन जंगली समाज में 
ही प्रचलित नहीं था। अरस्तू के पोएटिक्स” के बायवाटर कृत अनुवाद की प्रस्तावना 
में गिल्बर्ट मरे ने ग्रीक शोकात्मिका और उस समय की डायोनिसस की धार्मिक 
विधियों में निकट के संबंध की चर्चा की है। उसपर से ज्ञात होता है कि ग्रीक युग 
में कला को जीवनपोषक के रूप में मूल्यवान माना जाता था। इ. स. पूर्व 36 में 
सांसर्गिक रोग से बचाव के लिए त्रासदी के प्रयोग रोम में किए जाते थे, यह भरे 
ने बताया है,! इससे भी उपरोक्त मुद्दे की पुष्टि होती है। मध्ययुगीन नाटथ परंपरा 
का जन्म धार्मिक त्योहार, प्रार्थना एवं कर्मकांड के फलस्वरूप हुआ और आरंभ में 
धर्मप्रचार को देखा जाता था। यह सिद्ध हो चुका है। मध्ययुग में धर्मप्रसार के लिए 
नाट्य ही नहीं अन्य कलाओं का भी प्रचुर उपयोग कर लिया गया। फिर जब ऐहिक 
(४९८॥9) मूल्यों का महत्त्व बढ़ गया तब नीति, राजनीति, राष्ट्रभक्ति इत्यादि बातों 
के लिए कलाओं का उपयोग किया गया। होरेस ने शिक्षा और मनोरंजन दोनों को 
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कला का ध्येय माना था और उसके बाद आज तक सौंदर्यशास्त्रज्ञों, समीक्षकों और 
कलाकारों ने इस बात का समर्थन किया है। शिक्षा में दो बातों का अंतर्भाव होता 
है: () दुनिया, लोकव्यवहार और मानवीय मन का ज्ञान। दर्शन और विज्ञान को 
जो ज्ञान अभिप्रेत होता है या हम जन्मजात बुद्धि से जिस प्रकार का ज्ञान प्राप्त करते 
हैं, उसी प्रकार का ज्ञान कला देती है। यह दावा प्राचीन काल से किया गया है। 
(2) आचरण का ज्ञान अर्थात्‌ नीतिशिक्षा। कला को केवल साधन माननेवाले विचारक 
प्राय: यह मानते हैं कि कला इन दोनों प्रकार के ज्ञान का साधन है। इसमें से जो 
दो सिद्धांत निकले हैं उनका हमें आगे विचार करना है। इस प्रकरण में हम नीति-सिद्धांत 
का विचार करेंगे। आस्वाद के बाद कला और नीति के संबंध की चर्चा करना विशेष 
औचित्यपूर्ण है। 

पिछले प्रकरण में कला के आनंद एवं उस्तकी भावनात्मकता का विचार हमने किया। 
हमने देखा कि कलास्वाद को अनेक अर्थों में आनंददायी माना जाता है। इनमें ये दो 
अर्थ निहित हैं: (अ) कला के इंद्रिय संवेद्य घटकों के कारण संवेदना सुख मिलता है। 
(आ) प्रेरणा-तुष्टि का आनंद भी कला से प्राप्त होता है। कला द्वारा मिलनेवाले ये 
आनंद के दोनों प्रकार नीति के रक्षकों को बड़े महत्त्वपूर्ण प्रतीत होते हैं क्योंकि उनकी 
राय में दोनों का संबंध हमारी इच्छा-शक्ति एवं व्यक्तित्व से जुड़ जाता है। प्रेरणा 
संतुष्टि का इच्छा-शक्ति के साथ क्या संबंध है, यह बताने की आवश्यकता नहीं। 
संवेदनासुख अनेक बार इच्छाओं की संतुष्टि के साथ जुड़ा हुआ होता है। इसलिए उसके 
बारे में भी नीतिविद्‌ साशंक होते हैं। हमने यह देखा है कि दोनों में नित्य और आवश्यक 
संबंध होता है, ऐसा नहीं। संवेदनासुख के कुछ प्रकारों को प्लेटो ने विशुद्ध सौंदर्यसुख 
कहा है। फिर भी नीतिशास्त्रज्ञों को शायद यह भय लगा रहता है कि इस सुख में 
व्यक्ति डूब जाए तो वह अपने कर्तव्यों को भूल जाएगा। 

आठवें प्रकरण में हमने कला की भावनात्मकता का विचार किया। हमने वहाँ 
देखा कि भावनाओं और प्रेरणाओं का संबंध निकट का है। अगर हम यह मानते हैं 
कि वाड्‌.मय का आस्वाद भावना-जागृति का ही अनुभव है तो यह बात भी ठीक छगनी 
चाहिए कि वाड्‌.मय का हमारे व्यावहारिक जीवन पर परिणाम होता है। नाटक के 
पात्रों को यथार्थ संसार के व्यक्तियों के रूप में सत्ताशास्त्रीय स्थान नहीं होता और 
इसलिए शायद वे पात्र हमारी भावनाओं एवं प्रेरणाओं के विषय नहीं बन सकते।| 
लेकिन साधारणीकरण के कारण हमें यह प्रतीत होता है कि इन पात्रों जैसे मनुष्य 
यथार्थ जीवन में हो सकते हैं। इसलिए वाड्;मय पढ़ते समय उन पात्रों के संबध में 
किसी प्रकार की कृति करना हमसे अपेक्षित भले ही न हो, प्रत्यक्ष यथार्थ में उस प्रकार 
के व्यक्तियों के संबंध में कृति करने की संभावना निश्चित होती है। यह सही है कि 
“अंकल टाम्स केबिन” उपन्यास के गुलामों को हम मुक्त नहीं कर सकते, लेकिन इस 
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प्रकार के उपन्यास को पढ़कर संसार में जीनेवाले गुलामों को मुक्त करने की इच्छा 
हमें होना संभवनीय है। वाड्‌-मय के दूरगामी परिणामों को ध्यान में लें तो वाड्मय 
का नीति से संबंध किस प्रकार र गपित होता है, यह ज्ञान हो जाता है। इसीलिए कला 
की भावनात्मकता का विचार करते समय ही नीति-विचार का सौंदर्य-शास्त्र में प्रवेश 
हो जाता है। इसीलिए अभिनवगुप्त ने रसचर्चा के अंत में रस की पुरुषार्थनिष्ठा का 
सिद्धांत प्रस्तुत किया है।! इसीलिए कला की भावनात्मकता की चर्चा के उपरांत कला 
और नीति की समस्या की ओर मुड़ना स्वाभाविक है। 

9.2 

कला और नीति के संबधों का विचार करते समय एक बात का ध्यान रखना 
आवश्यक है। बहुत बार नीति या नैतिक शब्दों को संकीर्ण अर्थ प्रदान किया जाता 
है। उदाहरणार्थ, स्त्रीपुरुष-संबंध, घूसखोरी, व्यसन, वित्त का अपहरण इत्यादि से 
संबंधित प्रश्नों को नैतिक कहा जाता है। लेकिन इतनी ही महत्त्वपूर्ण अन्य बातों को 
नैतिकता के अंतर्गत स्थान नहीं दिया जाता है। उदाहरण के लिए अगर किसी शिक्षक 
ने ध्यान लगाकर नहीं पढ़ाया तो उसे अनैतिक नहीं कहा जाता और उसने किसी छात्रा 
के साथ अत्यधिक आत्मीयता बरती तो उस कृत्य को अनैतिक करार कर दिया जाता 
है। अगर कोई व्यक्ति सभी प्रकार के मोहों को मात देकर ज्ञानप्राप्ति के लिए प्रक्सशील 
है तो उसका “नैतिक” मूल्यांकन नहीं किया जाता। लेकिन मोहों को जीतकर अगर 
कोई एकपल्नीब्रती रहता है तो उसकी नैतिकता की सराहना की जाती है। किंचित्‌ 
विचार करने पर ही पता चलेगा कि नैतिकता का इतना संकुचित्त अर्थ करना उचित 
नहीं है। नीतिनियमों का सजगतापूर्वक परिपालन करना हो तो मनुष्य को अपने से 
पूछना चाहिए कि क्या मुझे अमुक काम करना चाहिए? वह करना मेरा कर्तव्य है? 
किस आधार पर ?” इस प्रकार के प्रश्न पूछे बिना किया कर्तव्य-पालन सही अर्थ में 
कर्तव्य-पालन नहीं कहा जा सकता। वह तो आदत से या भय से किया हुआ आचरण 
माना जाएगा। हम जो भी कुछ करते हैं वह हमारा कर्तव्य है यह हमारी विवेक-बुद्धि 
को जब प्रतीत होगा तभी वह करना अथवा न करना नैतिक अर्थ से संयुक्त हो सकता 
है। हम जिनको नीति नियम मानते हैं उनके संबंध में विचार करते समय प्रतीत होता 
है, कि अच्छा, श्रेयस्कर, आदर्श मानवी जीवन किस तरह होना चाहिए। इसका चित्र 
इन नियमों के पीछे उपस्थित होता है। इस आदर्श जीवन को पाने के लिए नैतिक 
नियमों का पालन किया जाता है। इसका अर्थ यह नहीं कि ये नैतिक नियम 
साधनरूप हैं। कुछ नियम साध्यरूप भी होते हैं। खिस्त ने कहा है कि पड़ोसियों को 
प्यार करो -- यह आदर्श जीवन का ही एक भाग है। वह केवल आदर्श जीवन को 
प्राप्त करने का साधन मात्र नहीं है। नैतिकता के संबंध में विचार का अर्थ केवल इतना 
नहीं है कि 'परस्त्री या परवित्त के संबंध में अभिलाषा न रखें, श्रेष्ठ एवं अच्छे आदर्श 
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जीवन का विचार भी उसमें सम्मिलित है। असल में कला और नीति के संबंध कला 
और पुरुषार्थ या जीवनमूल्यों के बीच के संबंध होते हैं। 

“कला जीवन के लिए है” माननेवालों में अधिकतर लोग कला को साधन ही समझते 
हैं। सभी जीवनवादी ऐसा मानते हैं, यह बात ठीक नहीं। कला को स्वायत्त माननेवाले 
व्यक्ति भी जीवनवादी हो सकते हैं। कला को स्वायत्तता देने पर भी कला के कारण 
कुल जीवन समृद्ध होता है। अत: स्वायत्त कला भी अंततोगत्वा आदर्श जीवन का 
भाग हो जाता है। मूर ने अंतिम श्रेय (6 ॥089) की अवधारणा विशद करते समय 
सौंदर्यास्वाद को महत्त्वपूर्ण स्थान दिया है। सौंदर्यास्वाद अंतिम श्रेय का एक भाग 
है, उसे अन्य मूल्यों का साधन समझने की आवश्यकता नहीं। स्वायत्त रहकर भी अंतिम 
श्रेय का भाग वह हो सकता है। कुछ लोग तो यह मानते हैं कि कला के स्वायत्त 
रहने से ही वह अंतिम श्रेय का एक भाग बन सकती है। इस तरह कला मूल्य की 
स्वायत्तता को अबाधित रखकर भी यह माना जा सकता है कि कला जीवन के लिए 
है। लेकिन इस प्रकार के संमत नीतिवादी सिध्दातों को चर्चा में महत्त्वपूर्ण स्थान नहीं 
दिया जा सकता। हमें मुख्यत: यहाँ उन सिध्दातों की चर्चा करनी है जिनमें कला को 
केवल साधन मात्र माना गया है अथवा कलामूल्यों को अन्य मूल्य का- नैतिक मूल्य 
का -एक प्रकार माना गया है, क्योंकि सौंदर्य मीमांसकों एवं समीक्षकों ने इन्ही सिध्दातों 
को महत्त्व दिया है। 

जीवनवादी सौंदर्य-मीमांसक अपने सिद्धांत को अलग ढंग से प्रस्तुत करते हैं तथा 
कला और जीवन के परस्पर संबंधों की उनकी कल्पना भी अलग है। इनमें से कुछ 
महत्त्वपूर्ण सिध्दातों का विचार हमें करना है। उसके पूर्व जीवनवादी दृष्टिकोण का 
एक वैशिष्ट्य बताना होगा। इस दृष्टिकोण के अनुसार कलाकृति के आशय को 
सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण स्थान होता है। अगर रचना और आशय में तारतम्य करने का 
अवसर आता है तो जीवनवादी सौंदर्यशास्त्रज्ञ रचना की अपेक्षा कला को अधिक महत्त्व 
का स्थान देंगे। इनमें से बहुत लोग यह भी मानते हैं कि कलाकृति का रचना तत्त्व 
आशय पर निर्भर होता है। 

9.3 

हम तोलस्तोय के सिध्दांत से विषय की चर्चा प्रारंभ करें। अपनी पुस्तक वाट 
इज आर्ट” में तोलस्तोय ने इस सिद्धांत को कुछ अतिरेकपूर्ण रूप में प्रस्तुत किया 
है। इसे अतिरेकपूर्ण इसलिए कहा जाता है कि उसमें कला को जीवन के संवर्धन का 
एक साधन मात्र मानकर विचार किया गया है। कला के श्रेयस्‌ के संबंध में भी तोलस्तोय 
की कुछ खास मान्यताएँ हैं। तोलस्तोय की राय में कला मानवीय अनुभव के 
आदान-प्रदान का एक मार्ग है। शब्दों के माध्यम से विचार एक व्यक्ति से दूसरे व्यक्ति 
तक संप्रेषित होते हैं, उसी प्रकार कला द्वारा भावना संप्रेषित होती है।! एक आदमी 
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के द्वारा व्यक्त भावनाओं का संसर्ग दूसरों को होता है और उन्हें भी वही भावनाएँ 
अनुभव करने को मिलती हैं। भावना की प्रत्येक अभिव्यक्ति को कला नहीं कहा जा 
सकता। हम जो अनजाने भावना व्यक्त करते हैं उनसे कला का निर्माण नहीं होता। 
अपने भावानुभव को औरों के लिए जब हम सचेत रूप में अभिव्यक्त करते हैं तब 
कला उत्पन्न होती है।* भावना की उर्मि से जो सहज उदगार बाहर आते हैं वह कला 
नहीं। जीवन के प्रवाह में जो अनुभव प्राप्त होते हैं, उन्हें सजग रूप में हम व्यक्त करते 
ही हैं, ऐसा नहीं। बहुत बार भावनाओं का वर्णब करते हैं। उदाहरण के लिए हम 
कहते हैं “मुझे उस समय बहुत डर लगा।” इस प्रकार के वर्णन से कला का निर्माण 
नहीं होता। एक बार अनुभव की हुई भावना को मन में पुन: जागृत कर सचेत रूप 
में वह इस प्रकार से व्यक्त करना कि औरों को भी उसका अनुभव मिले, कलानिर्मिति 
है।” 

यहाँ दो बातें बतानी हैं: (१) तोलस्तोय और वर्डस्वर्थ के कलाविषयक सिध्दांत 
में बहुत साम्य है। दोनों मानते हैं कि कला में जो भावना व्यंजित होती है वह मूल 
न होकर पुनरुज्जीवित होती है। इन दो अवस्थाओं के बीच जो काल बीत जाता है 
उसमें चिंतन की प्रक्रिया से उसे व्यवस्थित आकार प्राप्त होता है। दोनों के मन में 
संभवत: यही धारणा थी। (2) तोलस्तोय की राय में कलाकार न कैवल दूसरों में 
भाव उत्पन्न करता है, वह स्वयं भी उस भाव को अनुभव करता है। प्रचार साहित्य 
का निर्माण करनेवाला स्वयं भोक्‍ता न होकर किसी विज्ञापन करनेवाले व्यक्ति की 
भाँति व्यवहार कर सकता है। यह जरूरी नहीं होता कि कोलगेट टूथ पेस्ट का विज्ञापन 
करनेवाला व्यक्ति स्वयं कोलगेट का इस्तेमाल करता हो। उसी प्रकार शराब बंदी के 
समर्थन में लिखनेवाला व्यक्ति स्वयं शराब पीनेवाला भी हो सकता है। लेखक अन्यों 
में भावना निर्मित करता है। उसमें अपने में भावना उत्पन्न हो अथवा नहीं, यह सवाल 
ही नहीं पैदा होता। लेकिन तोलस्तोय को इस प्रकार का कलाकार अभिप्रेत नहीं है। 
उसकी राय में कलानिर्मिति के क्षणों में कलाकार में भी भावना जागृति होती है। 
कलाकार और आस्वादक दोनों एक ही भावना से उद्बेलित होते हैं। 

कला भावना-संप्रेषण का एक प्रभावपूर्ण माध्यम है, अत: विविध व्यक्तियों को 
एकत्र छाने का सराहनीय कार्य उसके द्वारा संपन्‍न होता है। कला इसी कारण मानव 
जाति के मंगल में योगदान करती है।' सच्ची जीवंत कला में भावना संक्रमण की जो 
शक्ति रहती है, उसके के कारण सच्ची कला और नकली कला में भेद किया जा 
सकता है।? और यहाँ गुण कला की गुणवत्ता का एकमात्र निकष सिद्ध होता है।”” 
कला के आशय की चर्चा करते समय तोल्स्तोय कहता है कि कला मानव को पूर्णत्व 
की ओर ले जानेवाला एक साधन है।”! गलत विचारों के स्थान पर यथार्थपरक विचारों 
के स्थानापनन होने पर यह माना जाता है कि मनुष्य वैचारिक दृष्टि से पूर्णत्व की 


कला और नीति 275 


दिशा में बढ़ रहा है। भावना की दृष्टि से मनुष्य की प्रगति तब होती है जब उसकी 
दुष्ट भावना विलुप्त होकर उसमें सद्भावना उत्पन्न हो जाए।” हमने यह देखा है कि 
कला की गुणवत्ता इस बात पर निर्भर है कि कला कितने प्रभावपूर्ण ढंग से भावना 
संक्रमण करती है। कला के आशय की गुणवत्ता इस पर निर्भर है कि वह आशय 
मानवीय प्रगति में कितना योगदान करता है।आगे तोलस्तोय यह भी कहता है कि 
भावनाओं की सुष्टता या दुष्टता निश्चित करने का एक ही एक मार्ग है धार्मिक 
दृष्टिकोण से उनका मूल्यांकन करना। जीवन के अर्थ को लेकर हर समाज की अपनी 
एक अवधारणा होती है। इस अवधारणा को ही उस समाज का सर्वोच्च पुरुषार्थ कहा 
जाता है। जीवन की सभी बातों का मूल्यांकन अंततोगत्वा इस सर्वोच्च मूल्य की दृष्टि 
से किया जाता है। इसी दृष्टि को तोलस्तोय धार्मिक दृष्टिकोण कहता है।* हमारे 
युग के धार्मिक दृष्टिकोण से देखा जाए तो ध्यान में आएगा कि बंधुत्व की भावना 
सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण है। उसकी वृद्धि में ही हम सब का सब प्रकार से कल्याण निहित 
है। जीवन की विविध बातों का मूल्यांकन इस सर्वतोपरि श्रेष्ठ मूल्य की दृष्टि से ही 
होना चाहिए। जो कला बंधुत्व उत्पन्न करेगी वह अच्छी और जो इसके विरोधी होगी, 
वह कला बुरी मानी जानी चाहिए। कला के मूल्यांकन के लिए भी यही मानदंड प्रयुक्त 
होना चाहिए।” बंधुभाव के साथ यह भावना भी महत्त्वपूर्ण है कि हम सब ईश्वर 
की संतानें हैं इसलिए ईश्वर विषयक प्रेम और समस्त मानवों के प्रति बंधुत्व की भावना 
हम में होनी चाहिए। इन दोनों को संजोना कला का कार्य है। विशेषत: खिस्ती समाज 
की कला को यह काम करना चाहिए।” इसके अतिरिक्त सहजीवन के लिए जो उचित 
छोटी-छोटी भावनाएँ हमारे मन में उत्पन्न होती हैं उन्हें भी तोलस्तोय ने महत्त्व दिया 
है। (उदाहरण के लिए अनुकंपा, समाधान तृप्ति, आनंद इ।) इन के कारण भी 
बंधुत्व की भावना बढ़ती है।” तोलस्तोय की राय में अच्छी कला विश्वबंधुत्व की 
भावना को पुष्ट करती है और इसी तरह की कला उत्पन्न करनी होगी। जिस कला 
के कारण यह भावना कमजोर पड़ेगी उस कला का निषेध करना चाहिए। उसको 
पूर्णत: उखाड़ना चाहिए। देशभक्ति जैसी संकीर्ण भावना व्यक्त करनेवाले उपन्यासों 
एवं कविताओं तथा केवल रईस निठल्लों की निराशामय भावनाओं और कामुक प्रेम 
के इर्दगिर्द इकट्ठा होनेवाली विकृत भावनाओं से ओतप्रेत वाड:मय कृतियों को 
तोलस्तोय कुत्सित कलाकृतियाँ समझता है। उसका कहना है कि समाज के बहुसंख्यक 
लोग इन भावनाओं का आकलन कर ही नहीं सकते।” जिन भावनाओं का आकलन 
ही नहीं होता उनकी सहसंवेदना लोगों के मन में जागृत कैसे होगी? और सहानुकंप 
या सहानुभाव उत्पन्न करना अगर कला का कार्य है तो उपर्युक्त भावनाओं की 
अभिव्यंजना करनेवाली कृतियाँ क्या कला के रूप में कम दर्जे की सिध्द नहीं होतीं? 

तोलस्तोय की राय में हर कलाकृति के संबंध में निम्नलिखित प्रश्न पूछे जाने चाहिए: 
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() वह असली है या नकली? उसके कारण भावनाओं का संक्रमण होता है अथवा 
नहीं ? अगर भावना-संक्रमण नहीं होता तो वह कलाकृति नकली सिध्द होगी। 
(2) अगर किसी कलाकृति से भावना-संक्रमण होता है तो यह भी पूछना चाहिए कि 
उसकी व्याप्ति कितनी है। बुरी कला किसी छोटे गुट की भावनाओं का अभिव्यंजन 
करती है। अत: उसकी भावना-संक्रमण की व्याप्ति भी छोटी ही होगी। अच्छी कला 
की व्याप्ति बहुत बड़ी होती है। (3) उसके बाद यह पूछना चाहिए कि अच्छी कला 
किस प्रकार की भावनाओं का संक्रमण करती है -- सहजीवन के लिए पोषक अनुकंपा, 
आनंद इत्यादि भावनाओं का या ईश्वर विषयक प्रेम और सार्वजनीन बंधुत्व भावना 
का ?” तोलस्तोय के वर्गीकरण के अनुसार सार्वत्रिक बंधुभाव की पोषक कला सर्वश्रेष्ठ 
सिध्द होगी। 

लेकिन तोलस्तोय के निकषों का उपयोग करने से बहुत सी रचनाओं का अवमूल्यन 
होता है, जिन्हें हम महान रचनाएँ मानकर चलते हैं। उदाहरण के लिए तोलस्तोय 
की राय में बिथोन्चन की “नाइंथ सिंफनी” बुरी कलाकृति सिद्ध होगी।” दांते की 
“डिवाइन कामदी”, शेक्सपीअर या गटे का बहुत-सा साहित्य, बोदलेर, इब्सेन 
मेटरलिंक का लेखन भी तोलस्तोय की आलोचना से नहीं बचेगा। बुरी कला की ही 
भूरि-भूरि प्रशंसा होने से सामान्य मनुष्य के मन में किस तरह गड़बड़ी पैदा होती है 
यह तोलस्तोय ने दिखाया है। उसका कहना है कि सामान्य मनुष्य जानता है की 
शारीरिक शक्ति या नैतिक महक््ता के सामने नतमस्तक होना चाहिए। लेकिन घटिया 
प्रेम कविता लिखने पर जब पुष्किन को गौरवान्वित किया जाता है तब वह विलक्षण 
संभ्रमित होता है।! उसकी राय में यह बेहद विचलित करनेवाली बात है कि सौंदर्य 
के नाम पर अनाचार और अनीति को कलाकारों और विचारकों की ओर से प्रोत्साहन 
मिलता है।“ तोलस्तोय का अनुरोध है कि यह बंद होना चाहिए और उसके लिए असंख्य 
कलाकृतियों की बलि देने को वह तैयार है। 

तोलस्तोय की नीतिपरक कलामीमांसा की परीक्षा हम बाद में करेंगे। उसकी और 
प्लेटो की भूमिका में कुछ मामलों में साम्य होने के कारण इन दोनों के दृष्टिकोणों 
का विचार एक ही स्थान पर करना उचित होगा। पहली बात यह है कि तोलस्तोय 
के मन में कला संबंधी बहुत अपिक आदर है और इसी आदत के कारण कला में 
विकृतियाँ पैदा करनेवाले कलाकारों और सौंदर्य सिध्दातों के प्रति उसके मन में घृणा 
है। चूँकि उसके मन में कला के प्रति आदर है और उसे कला के सामर्थ्य का भान 
है, वह कला की अवधारणा को विशिष्ट पद्धति से निर्मित करने का प्रयास कर रहा 
है। दूसरी बात यह है कि दरीतिवादी दृष्टिकोण का जिस प्रकार दृढ़तापूर्वक समर्थन 
उसने किया है उस तरह उसने अन्य बातों का भी समर्थन किया है और ये बातें ऐसे 
लोग भी पसंद करेंगे, जिन्हें तोलस्तोय का नीतिवाद अमान्य है। उदाहरण के लिए 
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तोलस्तोय का अभिमत है कि कलाव्यापार कुल मानवी जीवन का अविच्छिन्न घटक 
होना चाहिए। तोलस्तोय को यह बिलकुल पसंद नही है कि केवल कला-निर्मिति 
करनेवाले कलाकारों का एक अलग वर्ग हो, समाज उसका भरणपोषण करे।” 
राजश्नयों, गायकों, राजकवियों का अथवा जनतंत्र में लेखकों को मिलनेवाले पुरस्कारों 
का तोलस्तोय विरोध क्‍यों करता है? राजाश्रय के कारण कलाकार की 
कलासाधना निर्बाध नहीं चलेगी। कुछ कलाओं को राजाश्रय पोषक सिद्ध हुआ है। गायक 
को राजाश्रय के कारण लाभ ही होगा। लेकिन वाड्ल्‍मय कृतियों के निर्माण में राजाश्रय 
सहायक सिद्ध न होने की आशंका है। उदरपूर्ति के प्रबंध के बाद या आवश्यक 
सुखसुविधाओं की उपलब्धि के बाद लेखक को प्रत्यक्ष जीवन की धकापेल में उतरने 
की आवश्यकता नहीं होगी। उसका अनुभव-संसार संकीर्ण एवं नकली होगा। वह सशक्त 
कला-कृति का निर्माण नहीं कर पाएगा। जिस कला का आशय प्रत्यक्ष जीवन होता 
है उसको राजाश्रय नहीं मिले, यही ठीक होगा, क्योंकि इन कलाओं का साक्षात्‌ जीवन 
से ऐसा कुछ वास्ता होता है कि जीवन के संघर्ष में हिस्सा लेनेवाला ही उनका निर्माण 
कर सकता है। तोलस्तोय की राय है कि यह अच्छा है कि अपना निर्वाह बिना श्रम 
के अच्छी तरह चलेगा या नही, इसके बारे में लेखक के मन में शंकाएँ हों क्योंकि 
इसके बारे में उसे पूरी सुरक्षा का विश्वास हो जाए तो उसकी कला पर अनिष्ट परिणाम 
होगा। इसमें संदेह नहीं कि तोलस्तोय की यह राय आशय-प्रधान कलाओं के संबंध 
में विचारणीय है। लेकिन जिन कलाओं में आशय का पूर्णत: बहिष्कार होता है उनके 
संदर्भ में तोलस्तोय का विचार पूर्णत: अप्रासंगिक हो जाने की संभावना है। जो गायक 
स्वरों की केवल रचना करता है, उसका भावजीवन समृद्ध है अथवा नही, उसका 
नीति संबंधी दृष्टिकोण समीचान है अथवा नहीं इत्यादि प्रश्न हम नही पूछते। क्योंविः 
स्वरों की मनोहर रचना करने की क्षमता होना और भावजीवन का समृद्ध होना इन 
दोनों का परस्पर कोई संबंध नहीं। केग्ल गायन के संसार में जीनेवाला और अन्य 
दुनिया से कट कर रहनेवाला गायक अच्छी स्वररचना का निर्माण कर सकेगा, इसमें 
संदेह नहीं। रचना प्रधान कलाकृतियों के संबंध में तोलस्तोय नहीं बोल रहा है या 
उसका विचार ही उसने नहीं किया है, ऐसा लगता है। लेकिन यह ध्यान में रहे कि 
यह अकेले तोलस्तोय की सीमा नहीं है। सभी नीतिवादी सौंदर्य-मीमांसा की यह सीमा 
है। रचना-प्रधान कलाकृति को किसी न किसी आशय का प्रतीक बनाकर उसके माध्यम 
से भावों की व्यंजना होती है, यह जब तक नहीं माना जाता तब तक उसके संदर्भ 
में नीति के प्रश्न ही नहीं उठते। लेकिन रचना-प्रधान कलाकृति पर इस तरह आशय 
को थोपना कहाँ तक समीचीन है, यह प्रश्न उपस्थिद्व कर के नीतिवादी प्रयत्नों को 
अवरुद्ध करना रचनावादी के लिए सहज संभव बन जाता है। 

कलाकृति के सुलभ आकलन पर तोलस्तोय बल देता है। जो कलाकृति सामान्यों 
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के आकलन से बाहर होगी। उसे तोलस्तोय अच्छी कलाकृति नहीं कहेगा। बहुत से 
आलोचक यह कहते पाए जाते हैं कि अच्छी कलाकृति के ठीक आकलन के लिए 
आस्वादक में विशेष योग्यता का होना आवश्यक है। उसपर तोलस्तोय का कहना है 
कि इस तरह की तथाकथित कृतियाँ सामान्यों को समझा देनी होंगी। उसके लिए 
आवश्यक कीशल एवं ज्ञान उन्हें उपलब्ध करा देना होगा। असल में ऐसा कुछ खास 
ज्ञान अस्तित्व में ही नहीं होता। ये कलाकृतियाँ सामान्यों की समझ में किस प्रकार 
आएँगी, इसका जबाब उपर उल्लेखित आलोचक इसे प्रकार देते हैं:- “ये कलाकृतियाँ 
अगर बार-बार देखी जाए तभी लोग उन्हें समझेंगे।” लेकिन यह बार-बार देखने को 
बताना कलाकृति का मर्म समझना नहीं है। इसका अर्थ यही है कि बार-बार कलाकृतियों 
के अवलोकन पर हमें उन्हें देखने की आदत हो जाएगी और आदत से हर चीज अच्छी 
लगने लगती है। कुछ बुरे व्यसन आदत के कारण अच्छे लगने लगते हैं।# तोलस्तोय 
के कथन में आंशिक सत्य है लेकिन वह पूर्ण स्वीकार्य नहीं हो सकता। बहुंत बार हम 
पर जैसे संस्कार किए जाते हैं, उनके अनुसार हमारी रुचियाँ-अस्चियाँ भी बन जाती 
हैं। विविध भारती का फिल्‍मी संगीत सुनने का संस्कार हो जाए, तो वह अच्छा लगने 
लगता है, नाटयसंगीत का संस्कार हो तो वह भी अच्छा लगने लगता है। लेकिन 
विविध प्रकार का संगीत सुनने पर हम केवल संस्कार पर निर्भर न रहकर उसमें अच्छा 
और घटिया तय करने लगते हैं। यह तो हम नहीं मानते कि जिसका संस्कार 
अधिक होता है वह अच्छा है। उल्टे किसी संगीत प्रकार के हमपर कम संस्कार हो 
गए हों लेकिन अगर हमें लगे कि वह संगीत प्रकार अधिक मूल्ययुक्त है, तो उसके 
अधिक संस्कार मन पर करने का प्रयास हम करते हैं। यहाँ मूल्यों का भान पहले होता 
है और उस मूल्य का अधिक व्यवस्थित आकलन हो जाए इसलिए अधिक संस्कार 
करने की आकांक्षा बाद में पैदा होती है। मतलब यह कि मूल्य का भान केवल 
रुचि-अरुचि, आदत और संस्कार पर निर्भर नहीं है। जो अधिक सशक्त, व्यापक, 
व्यामिश्र होता है वह अधिक संतोषजनक, अधिक मूल्ययुक्त है, यही हमारी धारणा 
होती है। हम समझते हैं कि वह अधिक मूल्यवान है जो हमारे व्यक्तित्व के विविध 
पहलुओं का अधिकाधिक आवाहन करता है और संतोष देता है। ऐसी चीजें समझ्नने 
में भी बड़ी मुश्किल होती हैं। लेकिन इस मुश्किल को हम एक॑ चुनौती के खूप में 
स्वीकार करते हैं। इसलिए विशिष्ट प्रकार के संस्कार अपने मन पर अंकित करने के 
लिए हम सजग प्रयत्न करते हैं। फिल्‍मी गीत का तीन मिनट का रेकार्ड “समझने” . 
के लिए विशेष तैयारी की अपेक्षा नहीं होती। लेकिन एक घंटे का “खयाल” समझने 
के लिए पूर्व तैयारी चाहिए। यह तैयारी कोई रहज आदत नहीं होती, केवल आदत 
और सजग संस्कार के बीच का भेद हमें नहीं भूलना चाहिए। 

लेकिन आकलनीयता याने आशय और तंत्र का सुलभ होना, इतना ही अर्थ: 
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तोलस्तोय को अभिप्रेत था, ऐसा नहीं लगता। यह महत्त्व की बात है कि निठल्ले 
और रईस लोगों की कला की आलोचना करते समय वह आकलन की बात उठा रहा 
है। जीवन के केंद्रीय स्त्रोत से कटे मुट्ठी-भर रईस लोग अपने मनोरंजन के लिए सामान्यों 
के आकलन के लिए कुंठित कला, जो प्राय: व्यक्तिकेंद्रित और गुट-केंद्रित होती है, 
उत्पन्न करते हैं। यह कला विकृत है क्योंकि वह समाजजीवन से अलग पड़ गई है, 
यह तोलस्तोय का मत था। कुछ समय के लिए हम गरीब और रईस का भेद भूलकर 
इस प्रश्न पर विचार करें तो हमें पता चलेगा कि तोलस्तोय के कहने में कुछ सत्यांश 
है। यह सही है कि समाज कोई तराशा हुआ अखंड पत्थर नहीं होता। यह भी सही 
है कि देश और काल के परे कोई वैश्विक (॥॥५९४॥५४/|) मानव जैसी चीज अस्तित्व 
में नहीं होती। लेकिन इसका मतलब यह नहीं कि हर व्यक्ति कोई स्वतंत्र द्वीप होता 
है तथा मनुष्यों और मनुष्यों के बीच समानता नहीं होती। उनमें भेद होते हैं तो साम्य 
भी होता है। विशेषत: किसी भी काल में मानवीय समस्याओं की जो समानता दिख 
पड़ती है उसे इस संदर्भ में ध्यान में रखना होगा। हर व्यक्ति के सामने अपनी वैयक्तिक 
समस्याएँ होती हैं। उसी तरह वह जिस समाज का घटक होगा उस समाज की कुछ 
समान समस्याएँ भी उसके सामने होती हैं। इन समस्याओं के संबंध में सबकी प्रतिक्रियाएँ 
समान नही होंगी। उनको हल करने के लिए उनके द्वारा सुझाए गए मार्ग भी भिन्‍न 
हो सकते हैं। लेकिन सभस्याएँ समान होती हैं। ये समस्याएँ समाज-जीवन का केंद्रीय 
स्रोत होता है। उदाहरण के लिए हमारे देश में भयानक दारिद्य ऊपर से नीचे तक 
दिखनेवाला भ्रष्टाचार, सभी जगह प्रत्यक्ष व्यवहार में दिखनेवाली बुद्धिहीनता, आलस्य, 
स्वार्थ, सुखासीनता, फूट हमारी समान समस्याएँ हैं, रसस और गरीब, सुशिक्षित और 
अनपढ़, प्रगत और पिछड़े हुए सबके सामने समस्याएँ हैं। जब तक बंबई में गंदी बस्तियाँ 
हैं तब तक पेड़र रोड पर रहनेवाले रईसों के स्वाथ्य को भी खतरा है। कोई इंजीनियर 
घूस लेता है इसलिए अभी अभी बनाए रास्तों पर भी गड्ढ़े दिखने लगते हैं और उसके 
कारण गरीब की साइकिल जिस तरह टूट जाती है, उस तरह रईस की इंपाला भी 
बिगड़ती है। हम सबका व्यक्ति-जीवन समान समस्याओं से जुड़ा हुआ है, उनसे प्रभावित 
है। अत: व्यक्ति-जीवन का चित्रण करते समय समान-जीवन का चित्रण उसमे 
अपरिहार्यत: आ ही जाता है। दो व्यक्तियों एवं दो गुटों को जोड़नेवाले एक सेतु के 
रूप में समाज-जीवन का बहुत महत्त्व है। कलाकार के समाज-जीवन से एकरूप होने 
का अर्थ यह नहीं कि वह सामाजिक जीवन पर उपन्यास लिखे। कलाकार को व्यक्ति 
के जीवन पर भी लिखना चाहिए लेकिन उसे सामाजिक जीवन को भूलना भी नहीं 
चाहिए। अन्यथा व्यक्ति जीवन का चित्रण नकली औद नि:शक्‍त होगा। क्योंकि ऐसे 
व्यक्ति-जीवन की जड़ें समाज में नहीं होतीं। और जिसकी समाज-जीवन में जड़ें नहीं 
हैं, वह व्यक्ति-जीवन झूठ और नि:शक्‍त ही होगा। ऐसे नि:शकक्‍्त जीवन जीनेवाले लोग 
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हर समाज में होते हैं। ४ उनकी कला भी अशक्त होती है। सामान्य लोग उसका आकलन 
नहीं कर सकते, क्योंकि समाज के केंद्रीय स्त्रोत से उसका संबंध नहीं होता। इस प्रकार 
की कला के बारे में तोलस्तोय बात कर रहा है इसलिए उसकी राय का महत्त्व है। 

9.4 

इसके बाद हम प्लेटो के नीतिवादी सिद्धांत का विचार करेंगे। प्लेटो और तोलस्तोय 
के सिद्धांतों में साम्य है और भेद भी हैं। वे भेढ्ठ इस प्रकार हैं: तोलस्तोय की राय 
मे कला का कला के रूप में विचार करने पर भी नैतिक गुणों का परिपोष ही उसके 
मूल्यांकन का अंतिम निकष है। भावना संक्रमण को भी वह कला का निकष मानता 
है। लेकिन आगे चलकर अच्छी और बुरी कला का भेद करके ही सत्‌कला होती है। 
असत्‌-कला बंघुत्व भाव के विपरीत भावना प्रस्तुत करती है। लेकिन उसी के कारण 
उसकी भावना-संक्रमण-क्षमता पर बंधन पड़ जाते हैं। किसी विशिष्ट गुट के परे इसको 
समझा ही नहीं जाता। मतलब यह हुआ कि यद्यपि भावना-संक्रमण-क्षमता को कला 
का निकष मान लिया जाए तो भी भावनाओं की जाति पर यह संक्रमण-क्षमता निर्भर 
होती है। इसलिए सच्चे अर्थ में सदभावनाओं का संक्रमण अच्छी कला का ही नहीं, 
अपितु समस्त कला का निकष सिद्ध होता है। 

प्लेटो भी कला के नैतिक निकष को स्वीकार करता है। परंतु नैतिकता को वह 
एकमेव निकष नहीं मानता। प्लेटो कला को विशेषत: काव्य को बहुत ही पसंद करता 
था। समीक्षकों की राय है कि उसके अपने लेखन मे वाड्‌:मयीन गुण उपलब्ध 
होते हैं।?” काव्य से आनंद प्राप्त होता है और कवियों को अगर अपने आदर्श राज्य 
में स्थान वह दे सकता तो अच्छा होता, यह वह मानता है। वह कहता है कि काव्य 
से मनुष्य के व्यक्तित्त्व पर कुछ दुष्परिणाम होते हैं और उसे नाइलाज होकर बहिष्कृत 
करना पड़ता है। अगर प्लेटो के मन में सदगुणों का परिपोष यही एकमात्र निकष होता 
तो कवियों की बहिष्कृति के लिए उसे खेद न होता। काव्य सद्‌गुणों का परिपोष नही 
करता और यह सिद्ध होने पर भी प्लेटो को दु:ख हो रहा है। इसका अर्थ यह कि 
काव्य संबंधी निकषों का विचार करते समय प्लेटो सदगुण-परिपोष के सिवा और भी 
कोई निकष इस्तेमाल कर रहा है। 

वह निकष सौंदर्य हो सकता है। प्लेटो के सौंदर्य विषयक विवेचन और 
कलासंबंधी विवेचन में अंतर है। 'फ्रीड्स” संवाद में प्लेटो ने सौंदर्य का गौरव किया 
है। दुनिया की सभी वस्तुओं के मूल में उनके सत्त्व होते हैं। सुंदर वस्तु के मूल में 
सौंदर्य का सत्त्व होता है। लेकिन सौंदर्य का सत्त्व अन्य सत्त्वों से एक महत्त्वपूर्ण 
बात को लेकर अलग है। अन्य सत्त्व इंद्रिययोचर नहीं होते। वे केवल मन:चक्षुओं 
द्वारा ही देखे जाते हैं। लेकिन सौंदर्य के सत्त्व का ज्ञान चर्मचक्षु को भी होता है। 
इसलिए सौंदर्य को वह चर्मचक्षुओं को दीखनेवाले संसार और केवल मनश्चक्षुओं को 
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दीखनेवाले सत्त्व के संसार को जोड़नेवाली कड़ी मानता है।” इसी कारण सौंदर्य मानव 
की आत्मिक उन्नति का एक महत्त्वपूर्ण साधन बन सकता है। चूँकि कला में सौंदर्य 
है अत: उसके कारण भी आत्मिक उन्नति होगी, यह अपेक्षा मन में सहज ही उत्पन्न 
होती है। लेकिन प्रत्यक्ष में अनुभव बिलकुल विपरीत देखने में आता है। प्लेटो को 
दिखाई दिया कि वाड्‌.मयादि कलाओं से आत्मोन्‍नति के स्थान पर सद्गुणों का क्षय 
ही होता है। इसलिए उसने कलाओं की स्रीमा पार करने की बात तय की। लेकिन 
उनके सौंदर्य के कारण उसे दु:ख भी हुआ। इससे एक बात स्पष्ट होती है। वह यह 
कि कलाओं के संबंध में बोलते हुए प्लेटो तोलस्तोय की भाँति केवल इकहरा निकष 
नहीं प्रस्तुत करता था। 

साथ साथ यह भी ध्यान में रखना होगा कि सौंदर्य और नीति के बीच संघर्ष उत्पन्न 
होने पर प्लेटो नीति का पक्ष लेता है, सौंदर्य का नही। 'रिपब्लिक” में उसने यही 
किया है। यहाँ कैथरिन रा द्वारा अपनी “आर्ट एण्ड सोसायटी: अ इंटरप्रिटेशन ऑफ 
प्लेटो” नामक पुस्तक के पहले प्रकरण में प्रस्तुत एक मुद्दे का विचार करेंगे। उसकी 
राय में “रिपब्लिक में प्लेटो ने सभी कलाकृतियों का निषेध नही किया है। उसने केवल 
हल्की एवं बाजारू कलाकृतियों को धिक्कारा है। यह सही है कि प्लेटो ने समस्त 
कलाकृतियों की सरेआम निंदा नही की, क्योकि देवो एवं उत्तम पुरुषों की प्रशंसा 
करनेवाले काव्य की उसने सराहना की है। इस मंतव्य की सत्यता के बारे में शंका 
पैदा होती है। टेलर का तो यह कहना है कि यह समझना कि प्लेटो केवल घटिया 
कलाकृतियों की ही निंदा करता है, अपनी ही आँख में धूल झोंकना है। अथेन्सकी 
विश्व को दी हुई दो महान कलाकृतियों की प्लेटो ने निर्भ्त्सना की है।” 

प्लेटो ने कला के विरुद्ध जो नैतिक आक्षेप उठाए उनका स्वरूप समझने के लिए 
दो बातों की जानकारी आवश्यक है। उसमें पहली बात “रिपब्लिक' में प्लेटो की भूमिका 
है। यहाँ प्लेटो का उद्देश्य आदर्श जीवन का वैयक्तिक एवं सामाजिक गठन किस प्रकार 
होता है, यह स्पष्ट करना है। जो चीजें इस आदर्श जीवन की पोषक सिद्ध होंगी उन्हीं 
को वह अपने आदर्श राज्य में स्थान देगा। यहाँ उसका उद्देश्य कला का केवल कला 
के रूप में विचार करना नहीं है। फिर भी कला के स्वरूप के संबंध में उसके द्वारा 
यहाँ तथा अन्यत्र जो मुद्दे उपस्थित ठ्ए गए हैं वे महत्त्वपूर्ण है। 

दूसरी महत्त्वपूर्ण बात प्लेटो का वह विवेचन है जिसमें उसने उसका चिंतन किया 
है कि आदर्श जीवन किन सद्गुणों के कारण प्रस्थापित होता है, 'रिपब्लिक” के चौथे 
खंड में वह आदर्श राज्य के नागरिको मे चार सद्‌गुणों का होना आवश्यक बताता 
है। विवेक अथवा ज्ञान (5007) शौर्य, (00079686) संयम (6708/9706) 
और न्याय (|०७॥०७) ये चार गुण हैं। ज्ञान, शौर्य, संयम में संगति उत्पन्न होने पर 
न्याय का निर्माण होता है।” जिस अत्रपात में कला इन सद्गुणों का परिपोष करती 
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है उसी अनुपात में वह अच्छी मानी जाएगी, जो कला उन्हें कमजोर करती है वह 
बुरी है और उसे आदर्श राज्य में से सीमा पार करना चाहिए, यह प्लेटो का विचार 
है। प्लेटो के कला विषयक प्रश्न इस प्रकार हैं: (4) कला के कारण ज्ञान की वृद्धि 
होती है? उसके कारण क्या मनुष्य विवेकशील होते हैं? (2) उसके कारण शौर्य का 
परिपोष होता है? (3) कला के कारण मनुष्य संयम करना जानता है? इन तीन 
प्रश्नों के लिए सकारात्मक उत्तर मिल जाए तो कहा जा सकता है कि कला के कारण 
मनुष्य में न्याय का पोषण होता है और इसी स्थिति में यह सिद्ध होगा कि आदर्श 
राज्य के आदर्श नागरिक बनाने के काम में कला महत्त्वपूर्ण योगदान करती है। लेकिन 
उपर्युक्त प्रश्नों के अगर नकारात्मक उत्तर मिल जाएँ तो कला का उच्चाटन करना 
ही योग्य होगा। उपरोल्लेखित दूसरे और तीसरे प्रश्न की चर्चा इस प्रकरण में प्रस्तुत 
है। 

“रिपल्लिक” के दूसरे खंड में प्लेटो कहता है कि छोटे बच्चों को झगड़ने से हमें 
परावृत्त करना चाहिए। अपना उद्देश्य अगर यह होगा तो इसकी सावधानी हमें बरतनी 
होगी कि उनके हाथ में कवियों द्वारा विरचित देवताओं की कथाएँ नहीं आएँगी। स्वर्ग 
में देवता एक दूसरे के साथ लड़ते हैं, आदरणीय महान लोग भी र्तेदारों से 
झगड़ा करते हैं इत्यादि बातें कवियों द्वारा बताई जाती हैं। इस प्रकार की बातें सुनने 
पर बच्चों को भी लगता है कि कोई भी बुरा काम करने में कुछ गलत नहीं है।* 

कवियों द्वारा देवताओं के जो चित्र बनाए गए हैं वे और एक कारण से अनर्थकर 
हैं, दुनिया में अच्छी और बुरी दोनों प्रकार की बातें दिखती हैं। कवियों को चाहिए 
कि देवों द्वारा निर्मित अच्छी वस्तुओं का ही दिग्दर्शन करें, क्योंकि अगर देवता अच्छे 
हैं तो वे बुरी बातें क्‍यों पैदा करेंगे? यह वस्तुत: किसी को भी मान्य करना होगा। 
लेकिन कवियों ने देवताओं को अच्छी वस्तुओं के साथ साथ बुरी वस्तुओं का भी निर्माता 
बनाया है। उसके कारण इस श्रद्धा पर आँच आती है कि देवता स्वभावत: अच्छे ही 
होते हैं। कवि यह भी कहते हैं कि प्रसंगोपात्‌ देवता झूठ बोलते हैं। विविध रूप 
धारण करते हैं, दूसरों को धोखा देते हैं, यह भी अनर्थकर है। 

“रिपन्लिक” के तीसरे खंड में प्लेटो कहता है कि कवि शौर्य का परिपोष नहीं 
करते प्रत्युत पाठकों के मन में भय ही उत्पन्न करते हैं। उदाहरण के लिए मृत्यु-लोक 
के उनके वर्णन इतने भयप्रद होते हैं कि मूल्यों की सुरक्षा के लिए भी लोग रणांगण 
पर मरने को तैयार नहीं होंगे। अपमान और गुलामी स्वीकार करेंगे, लेकिन सैनिकों 
के लिए उचित वीर-गति उन्हें पसंद नहीं होगी। वे वर्णन जितने अधिक काव्यमय 
होंगे उतने वे अधिक अपायकारक सिद्ध होंगे।” 

अगर मृत्यु भयप्रद नहीं होगी तो मरे हुए लोगों के प्रति शोक का कोई कारण 
नहीं है। हम कहते हैं कि विवेकवान मनुष्य को चाहिए कि अपनी भावनाओं को संयत 
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करे, शोक के अधीन न हो। लेकिन कवि देवताओं के विलापों का रसपूर्ण वर्णन करते 
हैं। प्रत्यक्ष देवताओं को शोकग्रस्त देखने पर कोई मनुष्य संयम करने का प्रयास नहीं 
करेगा। सामान्य प्रसंग में भी शोकग्रस्त होने की आदत उसे पड़ जाएगी।” काव्य में 
वर्णित देवताओं के मजाक का भी यही परिणाम होगा। देवताओं के शारीरिक सुख 
की हविस का तथा शराब से मदहोश होने एवं काम मोहित होने का एवं विशिष्ट 
काम के लिए तोहफे लेने का वर्णन भी कवियों ने किया है। अगर देवता ही इस 
प्रकार के दुष्कृत्य करते हैं, तो यह कोई सोचेगा तक नहीं कि इस प्रकार के कामों 
में कुछ गलत है। 

कवि सदैव देवताओं की कथाएँ ही बताते हैं, सो नहीं है, सामान्य मनुष्य की कथाएँ 
भी वे बताते हैं। लेकिन इसमें भी वे अनर्थकारी बातें करते हैं। उदाहरण के लिए 
वे यह दिखाते हैं कि दुष्ट मनुष्यों की बहुत तरक्की होती है और सुष्ट लोगों को कष्ट 
सहने पड़ते हैं। अन्याय का कृत्य खुल नहीं जाये तो उससे बहुत फायदा होने की बात 
कही जाती है।* प्लेटो का कहना है कि सप्रवृत्त आदमियों की तरक्की एवं दुष्प्रवृत्त 
का विनाश दिखाया नहीं जाए तो लोगों में सद्भावना पैदा कैसे होगी? 

प्लेटो ने काव्य के आशय की तरह अभिव्यंजना-प्रणाली को लेकर भी आक्षेप किए 
हैं। कवि कभी अपनी बात सीधे कह देता है तो कभी अपने पात्रों के द्वारा। दूसरी 
पद्धति नाट्य में विशेष॑ प्रयुक्त होती है। इस पद्धति में एक तरह का अनुकरण निहित 
है, क्योंकि कवि जब अपने पात्रों से कुछ कहलवाता है। तो उन पात्रों का अनुकरण 
निहित है। इस अनुकरण को लेकर प्लेटो ने कुछ आक्षेप किए हैं। वह कहता है कि 
आदर्श राज्य के नागरिकों का हित इसमें है कि वे अपने काम स्वयं ही व्यवस्थित ढंग 
से करें। दूसरों का काम करना जिस तरह गलत है उस तरह अनुकरण करना भी 
गलत है। अनुकरण केवल अपने विशिष्ट पेशे के लिए योग्य बातों का ही किया जाना 
चाहिए। शूर एवं संयमी लोगों का अनुकरण अच्छा और दुष्प्रवृत्त लोगों का अनुकरण 
करना बुरा है। दुष्ट लोगों का अनुकरण करते-करते स्वयं दुष्ट बन जाने का खतरा 
रहता है।” आज प्लेटो की यह बात किसी को नहीं जँंचेगी कि खल पुरुष का अनुकरण 
करनेवाला अभिनेता (या कवि) के स्वयं खलपुरुष बन जाने का डर है। लेकिन थोड़ा 
विचार करने पर यह मानना पड़ता है कि उसके कहने में कुछ तथ्यांश है। हम अभिनेता 
के स्थान पर पाठकों की दृष्टि से इस प्रश्न का विचार करेंगे। अगर वाड्‌:मय-कृति 
में पाठक का आत्मानुप्रवेश होता होगा तो विशिष्ट पात्रों के अथवा लेखकों के भावों 
का वह अनुभव करेगा। ये भाव पात्रों एवं लेखक के अनुकरण से प्राप्त होते हैं। अगर 
हम बार-बार दूसरों की भावनाओं एवं दृष्टिकोणों को अपना छेंगे तो उसका अपने 
व्यक्तित्त्व पर परिणाम होना यह बिलकुल स्वाभाविक है। प्लेटो का शायद यही मंतव्य 
था। 
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इसके बाद प्लेटो संगीत का विचार करता है। गीतों की तर्जें अर्थानुसार होती 
हैं, यह मानकर उसने अपना मत प्रस्तुत किया है। दु:ख की अभिव्यक्ति करनेवाला 
लिड़ियन संगीत और शराब की मदहोशी, आलस्य, एवं मृदुता की व्यंजना करनेवाले 
आयोनियन एवं लिड़्रियन संगीत का आदर्श राज्य में कोई स्थान नहीं होगा। उल्टे, 
डोरियन एवं फ्रिजियन संगीत, चूँकि वीर्यवान एवं संयत होता है, सम्मान का स्थान 
प्राप्त करेगा।* प्लेटो का विवेचन केवल काव्य और संगीत तक सीमित नहीं है। प्लेटो 
का आग्रह है कि चित्रकला, बुनाई, कढ़ाई, वास्तुकला, हस्तव्यवसाय पर वह लागू 
होगा ही, मनुष्य के चारों ओर होनेवाली प्राकृतिक बातों पर भी वह लागू होता है। 
काव्य पर जिस प्रकार राज्यकर्ताओं का नियंत्रण होना आवश्यक है, उस तरह अन्य 
बातों पर भी वह आवश्यक मानता है।” हम जिस वातावरण में रहते हैं उसका प्रभाव 
अनजाने हमारे व्यक्तित्त्व पर पड़ता ही है। इसलिए इन सभी बातों का हमें अच्छी 
तरह विचार करना चाहिए। 

काव्य के कारण हमारे व्यक्तित्त्व पर बुरा प्रभाव किस प्रकार पड़ता है, इसका 
विचार भी प्लेटो ने दसवे खंड में संक्षेप में किया है। दो नए मुद्दे यहाँ पर उपस्थित 
किए गए हैं। कवि संयमी व्यक्तियों के बदले भावुक व्यक्तियों का ही चिब्बृण क्‍यों करते 
हैं? इसका कारण यह है कि संयमी लोगों का चित्रांकन कठिन होता है और वह दर्शकों 
को पसंद भी नहीं आता। चूँकि असंयमी व्यक्ति का जीवन अधिक वैविध्यपूर्ण होता 
है। उसका चित्रण लोग पसंद भो करते हैं। 

दूसरा मुद्दा वाड्मय के परिणाम को लेकर है। अन्यथा संयमी लोग भी वाड्‌.मय 
पढ़ते समय असंयमी किस तरह होते हैं, यह प्लेटो ने दिखाया है। अपने ऊपर आपत्त्ति 
आ जाए तो हम संयम नहीं छोड़ते लेकिन दूसरों पर आ जाए और उनके प्रति अगर 
हमारे मन में सहानुभूति हो तो उसमें कुछ गलत भी हमें नहीं लगता। प्लेटो का कहना 
है कि एक बार हमारे मन में औरों के बारे में सहानुभूति या दु:ख उत्पन्न हो जाए 
तो वह हमारे मन में जाकर बैठ जाता है और हमपर आपत्ति आने पर हम संयम 
से नही रह सकते।४ 

प्लेटो ने सभी कलाओं और काव्यों पर बंधन नहीं डाले, विशिष्ट कलाकृतियों एवं 
कविताओं पर ही उसका कटाक्ष है, यह स्पष्ट है। मनुष्य के संयम, शौर्य इत्यादि सद्‌गुणों 
का परिपोष करनेवाली कलाओं का उसने समर्थन किया है और उसके प्रमाण 
“रिपब्लछिक” में मिलते हैं।* लेकिन कलाकार अच्छे काव्य के निर्माण में उत्साह नहीं 
दिखाते और लोकप्रियता के लिए असंयमी आदमियों का चित्रण ही करना पड़ता है, 
यह तथ्य भी उनको ज्ञात है। रत: प्लेटो जिस सत्काव्य कहता है उसके निर्माण में 
वे अपनी खुशी से तैयार होंगे, ऐसा प्लेटो को नहीं लगता। 

जिनको मूलत: उखाड़ना चाहिए इस प्रकार के दु:ख, अनुकंपा, क्रोध, लालसा 
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इत्यादि भावनाओं को कवि खादपानी देता है।” इसलिए कवियों को आदर्श राज्य 
से बहिष्कृत करने का निर्णय प्लेटो को लेना पड़ा। यह निर्णय उसने बड़ी अनिच्छा 
से लिया क्योंकि प्लेटो को काव्य में बहुत रुचि थी। लेकिन उसका विचार था कि केवल 
काव्य सुंदर है, इसलिए उसे आदर्श राज्य में स्थान देने की आवश्यकता नहीं है। उसे 
आदर्श राज्य में तभी स्थान दिया जाएगा जब वह हितकर होगा। होमर के प्रेमियों 
को उसने चुनौती दी है कि वे सप्रमाण सिद्ध करे कि होमर का काव्य सचमुच हितकर 
है। यह सिद्ध होगा कि वह अहितकर है तो होमर को भी बहिष्कृत करना पड़ेगा। 
कवियों को केवल कवि होने के नाते वह आदर्श राज्य से बहिष्कृत नहीं करना चाहता। 
अगर वे देवताओं या महान पुरुषों के सदृगुणों को अपने काव्य में स्पष्ट करेंगे तो आदर्श 
राज्य में उनका स्वागत करने के लिए प्लेटो तैयार है। लेकिन उसके साथ यह भी 
सही है कि उन्होंने अगर समाज के लिए कुछ घातक काम किया तो केवल इसलिए 
कि वे कवि हैं प्लेटो उन्हें क्षमा नही करना चाहेगा।४ 

नैतिक निकषों के आधार पर अनेक अच्छी रचनाओं और उनके रचयिताओं को 
प्लेटो ने बहिष्कृत किया, यह कलाप्रेमी लोगों को अच्छा नहीं लगा। उन्होंने प्लेटो के 
आक्षेपों का इस प्रकार उत्तर देने का प्रयास किया, जैसे कि उसने सभी कलाओं को 
ही बहिष्कृत किया है। उनमें से कुछ लोगों ने यह दिखाने का प्रयास किया कि कलाएँ 
सदगुणों का विकास भी करती हैं। इस संदर्भ में रेनेसन्स के युग में प्रख्यात अंग्रेजी 
समीक्षक सर फिलिफ सिड़नी ने काव्य का जो समर्थन किया, उसका निर्देश आवश्यक 
है। सिड़नी की राय में सभी ज्ञान का आदर्श आत्मोन्‍नति है और कला का भी वही 
है। इस ध्येय की उपलब्धि में काव्य-मार्ग सर्वश्रेष्ठ है। इतिहासकारों एवं दार्शनिकों 
से कवियों की तुलना करने पर यह मुद्दा स्पष्ट हो जाएगा! दार्शनिक अमूर्त शब्दों में 
नीतिपाठ देता है। लेकिन अमूर्त नीत्युपदेश और उदाहरणों को एकत्र लाना दोनों के 
लिए संभव नहीं होता। इसलिए नैतिक शिक्षा के कार्य में दोनों पिछड़ जाते हैं। दर्शन 
का नीत्युपदेश इतना अमूर्त होता है कि जो व्यक्ति उसे समझे और आचरण में लाए 
वह धन्य है। इतिहासकार के उदाहरणों से यह तो समझमें आता है कि दुनिया कैसी 
है, लेकिन यह नहीं समझ में आता कि वह कैसी होनी चाहिए। कवि इन दोनों से 
श्रेष्ठ हैं, क्योंकि वह अमूर्त अवधारणा एवं विशिष्ट ठोस उदाहरणों को जोड़ देता है। 
दार्शनिक जो पढ़ाता है उसे लोग नही समझ पाते परंतु वही नीतितत्त्व अगर कवि 
समझाए तो उसे सब समझ जाते हैं। इतिहासकार द्वारा दिए गए उदाहरणों की अपेक्षा 
कवि के उदाहरण अधिक प्रभावी सिद्ध होते हैं, क्योंकि उसके पास सत्य एवं काल्पनिक 
उदाहरणों का बड़ा भंडार होता है। फिर वह सद्‌गुणों की ठिजय और दुर्गुणों की पराजय 
दिखा सकता है। जब विशिष्ट नैतिक, धार्मिक और राजनैतिक तत्त्वों का प्रचार करना 
हो तब लेखक सिड़नी द्वारा कथित मार्गों का ही अवलंबन करते हैं, यह निश्चित है। 
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प्लेटो की दृष्टि से कवियों को जो करना चाहिए वही अगर कवि करेंगे तो क्या होगा 
यही मानो सिड़नी बता रहा है। लेकिन सिड़नी का यह सिद्धांत केवल प्रचार वाड्‌:मय 
और बोधकथाओं के संबंध में ही सही है। अन्य वाड्‌-मय के कारण जो परिणाम होते 
हैं उनके बारे में वह कुछ नहीं कहता और बहुत सारा अच्छा साहित्य प्रचार करनेवाला 
न होने के कारण उसकी रक्षा सिड़नी की ढाल से संभवत: नहीं होगी। 

इस प्रकरण के प्रारंभ में प्लेटे और तोलस्तोय के बीच एक महत्त्वपूर्ण अंतर बताया 
था। तोलस्तोय की राय में कला कला के रूप में तभी अच्छी समझी जाएगी जब उसमें 
भावना-संक्रमण की क्षमता होगी और उसके द्वारा पंक्रमित होनेवाली भावनांएँ 
नीति-पोषक भी होंगी। मतलूब तोलस्तोय नीति की अवधारणा को कला के अच्छी 
होने का निकष मानता है। प्रत्युत्‌ प्लेटो कला को कला के रूप में पहचानने के लिए 
नीति का निकष उपयोग में नहीं छाता। परंतु समग्र जीवन का विचार करते समय 
कलामूल्यों और नीतिमूल्यों के बीच संघर्ष पैदा होने पर कलामूल्यों की तुलना में 
नीतिमूल्यों का अधिक महत्त्व मानता है। सिड़नी के मत में कलामूल्य और नीतिमूल्य 
में संघर्ष उत्पन्न होने का कोई कारण नहीं है, क्योंकि कला से हमारी जो नैतिक अपेक्षाएँ 
होती हैं उन्हें कला पूर्ण करती है। प्लेटो, तोलस्तोय और सिड़नी की भूमिकाओं में 
यह भेद है अवश्य लेकिन इससे महत्त्वपूर्ण बात यह है कि सब में एक विलक्षण समानता 
है। ये तीनों खुले रूप में नीतिवादी हैं और उनका नीतिवाद सामान्य व्यक्ति को सहज 
आकलन होनेवाला है। कला और नीति के संबंधों को लेकर सामान्य मनुष्य की जो 
कल्पनाएँ होती हैं उन्हीं के बारे में ये बोलते हैं। नीति पर कला का जो प्रत्यक्ष प्रभाव 
पड़ता है वही उनको अभिप्रेत है। उनकी राय में कला को चाहिए कि वह नीति-मूल्यों 
का प्रत्यक्ष समर्थन करें, मानवी सद्भावनाओं की वृद्धि करें, कम-से-कम ऐसा कुछ 
न करे जिससे नीति का क्षय हो। नीतिवाद का इतने स्पष्ट एवं समर्थ रूप में समर्थन 
करनेवाले समीक्षक आज बहुत कम हैं, लेकिन कला सिद्धांत के साथ नीतिवाद का 
जुड़ाव हो, यह गत दो सहस्त्र वर्षों की पाश्चात्य समीक्षा में एक अनिवार्य मत है। 
शिक्षा और आनंद कला के प्रयोजनों का युग्म नए पुराने ग्रंथों में दिखता है। पाठक 
के मन पर नीतिमूल्य किस प्रकार अंकित किए जाए इसके संबंध में मतभेद हो सकता 
है। कुछ लोगों की राय से नीति मूल्यों का सीधे प्रचार करना चाहिए। औरों की राय 
में कला को चाहिए कि वह कांता की भाँति अप्रत्यक्ष नैतिक शिक्षा दे। लेकिन वह 
साधनों के ब्योरे का प्रश्न है। सौंदर्य-मूल्य की स्वायत्तता का सिद्धांत कांट ने प्रस्तुत 
किया, उसे पौने दो सौ वर्ष हो गए, लेकिन नीतिवाद का जोर आज भी कम नहीं 
हुआ है। प्रत्यक्ष नीति का उच्चारण न करनेवाले, अथवा सैंद्धांतिक स्तर पर उसका 
विरोध करनेवाले बहुत-से आलोचक कला के आशय के संबंध में जो कुछ बोलते हैं, 
उसे देखने पर लगता है कि उनके खून में ही नीतिवाद समा गया है। प्रारंभ में ही 
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नैतिक शब्द के अर्थ की कक्षा का हमने विस्तार किया है। इस व्यापक अर्थ में “नैतिक” 
शब्द का इस्तेमाल करना है, यह अगर ध्यान में रखा जाए तो उपर्युक्त कथन की 
सत्यता प्रतीत होगी। कलाकृति के आशय के संबंध में बात करते समय हम कितनी 
सहजता से जीवनमूल्य, जीवनदृष्टि, श्रद्धा, निष्ठा इत्यादि अवधारणाओं का इस्तेमाल 
करते हैं, यह भी इस संदर्भ में ध्यान में रखना होगा। 

9.5 

अब तक हमने नीतिवादी दृष्टिकोण का समर्थन करनेवाले एक संप्रदाय का विचार 
किया अब दूसरे का करेंगे। इनका वैशिष्ट्य यह है कि ये लोग सीधे यह नहीं कहते 
कि कला को प्रत्यक्षत: नीति का समर्थन करना चाहिए। उनका कहना यह है कि कला 
को चाहिए कि वह अपना वैशिष्ट्यपूर्ण कार्य करती रहे और यह कार्य करते समय 
कला आस्वादक पर जो प्रभाव करती है, वे प्रभाव अप्रत्यक्षत: नीति के परिपोषक 
ही होते हैं। इस पंथ की भी दो भूमिकाएँ हैं। पहली भूमिका यह है कि कलामूल्य और 
नीतिमूल्य अलगअलछग हैं। फिर भी कला नीति की पोषक ही होती है। दूसरी भूमिका 
यह कि नीति की दृष्टि से जो श्रेयस्कर अनुभव होता है उसमें और कलानुभव में तत्त्वत: 
कोई फर्क नहीं है। नीतिपरक, उत्तम और पुरुषार्थनिष्ठ जीवन अगर जीना हो तो 
कलानुभव के मार्ग से भी जाना होगा। यह भूमिका तोलस्तोय की भूमिका के बिलकुल 
विरोधी है। तोलस्तोय की राय में कला को अगर अच्छी कला बताना है तो उसे 
नीतिपोषक ही होना चाहिए और हम जिस दृष्टिकोण की अभी चर्चा कर रहे हैं इसके 
अनुसार जीवन श्रेयस्कर होना है तो वह कलामय होना चाहिए। फिर भी एक अलग 
दृष्टि से इन दोनों में साम्य है। ये दोनों एक दूसरे के पूरक भी हैं। इस भूमिका के 
अनुसार कला और मनुष्य के कुल जीवन में निकट का संबंध है। कलाव्यवहार का 
स्तर अलौकिक होता है, इस सिद्धांत से दोनों का विरोध है। 

कलामूल्य और नीतिमूल्य अलूग भी हों तो भी कला नीति के लिए पोषक ही 
होती है, इस दृष्टिकोण के समर्थकों में अरस्तू का स्थान महत्त्वपूर्ण है। अब हम इसके 
कैथार्सिस की चर्चा करेंगे। लेकिन उसके पहले एक बात का उल्लेख करना आवश्यक 
है। प्लेटो और अरस्तू ने कला के संबंध में जो प्रश्न उठाए हैं वे सामान्यत: समान 
हैं और इन प्रश्नों के उनके उत्तर यद्यपि समान नहीं हैं फिर भी एक जाति के ही 
हैं। प्लेटो के प्रश्न इस प्रकार हैं: क्‍या कला आस्वाद को ज्ञान देती है? वह शौर्य, संयम 
इ। सद्‌गुणों का परिपोष करती है? कला के कारण मनुष्य के व्यक्तित्त्व पर कोई 
बुरा परिणाम होता है? - इन प्रश्नों के अरस्तू के दिए उत्तर प्लेटो के उत्तरों से 
भिन्‍न हैं। पहले दो प्रश्नों को प्लेटो के द्वारा दिए गए उत्तर सामान्यत: नकारात्मक 
हैं, तीसरे प्रश्न का सकारात्मक है। अरस्तू पहले प्रश्न को निश्चित रूप में सकारात्मक 
उत्तर देता है। दूसरे प्रश्न का भी उसका उत्तर सकारात्मक ही माना जा सकता 
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है। तीसरे प्रश्न का उसका उत्तर नकारात्मक है। इससे पता लगेगा कि प्लेटो और 
अरस्तू के उत्तरो में भिन्‍नता थी। ये प्रश्न कांट या विश्वचैतन्यवादियों से पूछे जाएँ 
तो वे कहेंगे कि वे प्रश्न पूर्णत: अप्रासंगिक हैं।” अरस्तू यह नहीं कहता। वह प्लेटो 
के प्रश्नों को समीचीन मानकर ही उत्तर देता है। (कला के संदर्भ में उसके नैतिक 
परिणामों की चर्चा अप्रासंगिक है।) बुचर बत्गता है कि यह अरस्तू का भी मत है। 
अगर यह सही है तो यह मानना होगा कि कांट और हीगेल के मत का पूर्वोच्चार 
अरस्तू ने किया था। बहुत बार नए प्रश्न पूछने पर कला विषयक चितन के इतिहास 
को नया मोड़ मिलता है। यह इसपर निर्भर करता है कि ये प्रश्न कितने महत्त्वपूर्ण 
हैं। आलोचना का इतिहास बताएगा कि प्लेटो द्वारा पूछे गए कितने ही प्रश्न महत्त्त्वपूर्ण 
सिद्ध हुए हैं। अनेक आस्वादकों एवं विचारकों का मत है कि आज भी प्लेटो के प्रश्न 
प्रासंगिक हैं। इस दृष्टि से देखा जाए तो यह कहना पड़ेगा कि आलोचना-परंपरा में 
पहला युगकर्ता सौंदर्यशास्त्रज् अरस्तू नही प्लेटो था। 

प्लेटो ने कलाओं पर नैतिकता का निकष लगाया और उस निकष पर न उतरने 
वाली कलाकृतियों पर जोरदार आक्रमण किया तो उसके शिष्य अरस्तू ने कलाओं 
को जीवन में महत्त्वपूर्ण स्थान दिया। यह करते समय उसे कला के परिणामों की 
पूरी कल्पना निश्चित रूप से थी। कला के परिणामों के संबंध में उसमें और प्लेटो 
में एकमत होता तो उसने भी कला पर आक्रमण किया होता। प्लेटो के विरोध में 
कला का विशेषत: काव्य का समर्थन करते समय प्लेटो के आक्षेपों का खंडन करना 
उसे आवश्यक लगा “अनुकृति” शब्द को नया अर्थ देकर प्लेटो के ज्ञानशास्त्रीय आक्षेपों 
का उसने उत्तर दिया। नीतिशास्त्रीय आक्षेपों को उत्तर देने के लिए ही उसने कैथार्सिस 
का सिद्धांत प्रस्तुत किया होगा। कैथार्सिस के सिद्धांत को नीतिशास्त्र की पृष्ठभूमि 
निश्चय ही मिली है। लेकिन शोकात्म नाटक इच्छा-शक्ति का प्रत्यक्ष आवाहन करता 
है। उसके कारण विशिष्ट सद्‌गुण बलवान होते हैं और विशिष्ट गुणों का निर्मुलन होता 
है, इस प्रकार का प्रत्यक्ष नीतिवादी सिद्धांत उसने स्पष्टत: प्रस्तुत किया है, ऐसा नहीं 
दीखता। 

“कैथार्सिस” का निश्चित अर्थ क्या है? भावनाओं का विरेचन या विशुद्धीकरण ? 
अरम्तू को निश्चित कौन-सी प्रक्रिया अभिप्रेत थी? इसके संबंध में बहुत विवाद हुआ 
है और बहुत भिन्‍न-भिन्‍न मत प्रस्तुत किए गए हैं। इनमें से दो प्रमुख मतों का हम 
संक्षेप में विचार करेंगे। ये मत कभी एक दूसरे में इस प्रकार उलझे हुए होते हैं कि 
उनका अलग से विचार करना मुश्किल हो जाता है। 

आ) प्रत्यक्ष नीतिवादी अथवा विशुद्धीकरणवादी मत: इस बात के समर्थक 
लामान्दत कलानैत का सबंध विशुद्धाकरण की प्रक्रिया से जोड़ते हैं। लेसिंग के मत 
मे कैंथार्सिस के फलस्वरूप भय और अनुकंपा भावनाओं का रूपांतरण सद्गुणप्रयुक्त 
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स्थिरप्रवृति में होता है। सदुगुण अतिरेक और न्यूनत्व को टालकर स्थापित सुवर्ण मध्य 
जैसे होते हैं। शोकात्मिका के कारण उपरिनिर्दिष्ट भावनाओं से अतिरेक और न्यूनत्व 
दोनों दोष निकाले जाकर सुवर्णमध्य स्थापित होता है। इस संबंध में प्रा. गो. वि. 
करंदीकर लिखते हैं- राज्यशास्त्र के पाँचवें प्रकरण से ही यह अर्थ स्पष्ट हो सकता 
है। उसमें एक उद्धरण संगीत के एक विशेष प्रकार की सामाजिक उपयोगिता स्पष्ट 
करनेवाला है। अरस्तू ने इसमें कहा है कि धार्मिक उनन्‍्माद के कब्जे में आए आदमी 
पर भावना प्रक्षोभक संगीत का प्रयोग किए जाने से उसकी प्रक्षुब्ध भाव-वृत्ति को 
राह मिलती है और उसे पुनः: आनंदमय शांत मन:स्थिति का लाभ होता है। इस 
प्रतिक्रिया का उल्लेख उसने कैथार्सिस शब्द से ही किया है। भावना-प्रक्षोभक संगीत 
के कारण होनेवाला कैथार्सिस और त्रासदी के कारण होनेवाला कैथार्सिस -- दोनों 
एक ही जाति के हैं, यह इससे स्पष्ट होता है! कैथार्सिस के द्वारा सूचित भावनात्मक 
परिणाम जीवन में कारुण्य और भय से भावनावश होनेवाले प्रेक्षकों तक सीमित होगा। 
धार्मिक प्रक्षोभम की तुलना में ककण और भय, इन भावनाओं का प्रक्षोभ जितना 
अधिक सामान्य होता है उतना त्रासदी का कैथार्सिस सार्वत्रिक होता है। राज्यशास्त्र 
में संगीत विषयक दृष्टिकोण का विश्लेषण कर निकाले गए इस निष्कर्ष से नीतिशास्त्र 
की शिव विषयक अवधारणा का विवेचन संवादी है। निकामेकिअन नीतिशास्त्र के दूसरे 
विभाग का छठा प्रकरण इस संदर्भ में महत्त्वपूर्ण है। वहाँ व्यक्त अरस्तू की सदृगुण 
संबंधी अवधारणा सुवर्णमध्य के सिद्धांत पर आधारित है। कुछ चीजों की तीन अवस्थाएँ 
कल्पित की जाती हैं। अतिरेक, सुवर्णमध्य और न्यूनत्व, गुणवान मनुष्य भय, करुणा, 
क्रोध, आत्मविश्वास इत्यादि भावनाओं का अथवा सुखदु:खों का अतिरेक एवं न्यूनत्व 
टालता है। सुवर्णमध्य को उपलब्ध करने का अर्थ है योग्य समय में, योग्य वस्तुओं 
के संदर्भ में, योग्य व्यक्तिओं के लिए, योग्य हेतु एवं योग्य प्रणाली से इन भावनाओं 
की प्रतीति करना। भय और करुणा दोनों का अतिरेक और न्यूनता टालने की प्रक्रिया 
को त्रासदी के संदर्भ में कैथार्सिस कहा गया जान पड़ता है। कैथार्सिस के माने हैं भावनाओं 
का सुवर्णमध्यीकरण। राज्यशास्त्र के उद्धरण से निष्पन्न होनेवाला उपशमात्मक अर्थ 
एवं नीतिशास्त्र के उद्धरण से सूचित होनेवाला सुवर्णमध्यांत्मक अर्थ दोनों परस्पर 
पोषक हैं और शोकांतिका की नैतिक फलश्रुति की आर संकेत करते हैं। --- 
भावनातिरेक के उपशम से एवं सुवर्णमध्य को साधने से अस्तित्व में आनेवाला नैतिक 
जीवन ही त्रासदी की सामाजिक उपयोगिता है। मुख्यतः: शोकांतिका के सामाजिक 
स्थान को सिद्ध करने के लिए ही कैथार्सिस की नैतिक उत्पत्ति प्रस्तुत की गई होगी। 
प्लेटो के त्रासदीपर हुए आक्रमण को अरस्तू ने 'कैथ्यूर्सिस” के रूप में उत्तर दिया 
है।” प्रा. करंदीकर ने विभिन्‍न सिद्धांतों का समन्वय करके दिखाया है कि अरस्तू की 
उत्पत्ति नैतिक है। नैतिकता पर उनके द्वारा दिया गया बल लेसिंग की याद दिलाता 
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है। उपराम (०॥८) का सिद्धांत बर्नेस, बोसाँके इत्यादि विद्वानों ने भी प्रस्तुत किया 
है। उसी तरह प्रा. करंदीकर द्वारा उद्धृत शब्द - “योग्य समय में, योग्य वस्तुओं 
के संदर्भ में, योग्य व्यक्तियों के लिए।” हंफ्री हाउस की याद दिलाते हैं। उनकी राय 
में त्रासदी अपनी भावनाओं को योग्य विषय उपलब्ध करा देती है और उन्हें आकार 
भी देती है।” इस तरह प्रा. करंदीकर विभिन्‍न सिद्धांतों का संश्लेषण कर यह निर्णय 
देते हैं कि अरस्तू की भूमिका नैतिक है। 

आ) अप्रत्यक्ष नैतिकतावादी मत अथवा विरेचनवादी मत : बुचर की राय है कि 
“पोएटिक्स” में अरस्तू की भूमिका प्रत्यक्षत: नैतिकतावादी नहीं है। काव्य एवं अन्य 
सभी कलाओं का उद्देश्य एक विशुद्ध और उच्च दर्ज का सुख प्रदान करना है। इतना 
ही वह कहता है। “पोएटिक्स” लिखते समय अरस्तू का दृष्टिकोण केवल वाड्‌;मयीन 
समीक्षक का था। वह यह नहीं कहना चाहता था कि शिक्षाक्रम में काव्य का स्थान 
कौन-सा है। इसीलिए विभिन्‍न काव्यप्रकारों के प्रेक्षकों एवं पाठकों पर कौन-से नैतिक 
परिणाम घटित होते हैं, इसके संबंध में अरस्तू कुछ भी नही कहता। शोकात्मिका 
की परिभाषा करते समय अथवा बादवाले विवेचन में अरस्तू ने ऐसा कही भी नहीं 
कहा है कि प्रेक्षकों के जीवन को नैतिक मोड़ देना त्रासदी का उद्देश्य है। नाट्यगृह 
एवं विद्यालय दोनों अलग चीजें हैं, यही उसकी मान्यता है।” इसका अर्थ यह नहीं 
कि कला के संबंध में विचार करते समय वह नैतिकता की ओर से पूर्णतः: उदासीन 
है। वह यह अवश्य कहता है कि कला आनंद प्रदान करती है। लेकिन इस आनंद के 
संबंध में उसके मन में विशिष्ट नैतिक अपेक्षाएँ हैं। वह यह मानता है कि यह आनंद 
स्वस्थ होना चाहिए। जिस नाट्यकृति में निम्न दर्जे के आदर्शो का चित्रण किया जाता 
है उनसे उसका वांछित स्वस्थ आनंद नहीं ही प्राप्त हो सकता।” त्रासदी के चरित्रों 
के संबंध में लिखते समय उसके मन में नैतिकता के विचार अवश्य होंगे।2 लेकिन 
फिर भी बुचर का मत है कि कलास्वरूप के विचारों का एवं नीतिविचारों का प्रत्यक्ष 
संबंध तोड़नेवालों में अरस्तू पहला विचारक है! 

बुचर अपने विवेचन का प्रारंभ बर्नेस के सिद्धांत से करता है। त्रासदी के कारण 
भय और अनुकंपा की जागृति होती है। और उसके कारण हमारे मन में सदैव व्याप्त 
रहनेवाली भावनाओं का उपशम होता है और उसका विरेचन होकर एक सुखरूप 
अनुभव प्राप्त होता है। इन भावनाओं के विरेचन का अर्थ यह नहीं कि हमारे हृदय 
रिक्त होते हैं। बुचर की राय में इन भावनाओं का दुःखद घटक बाहर फेंका जाता 
है।/ अरस्तू ने अपने रेटारिक' ग्रंथ में भय और अनुकंपा दोनों को दुखमय माना है। 
इन दोनों में भय अधिक मूलापूत भावना है; आत्मकेंद्रित प्रेरणा पर आधारित वह 
एक भावना है, अप्रत्यक्षत: अनुकंपा के बारे में भी यही कहा जा सकता है।* इससे 
यह दीखता है कि अरस्तू को अभिप्रेत तो अनुकंपा है वह नि:स्वार्थ दया नहीं है। नाट्यगृह 
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में जब भय और अनुकंपा का उदय होता है तब इन भावनाओं में एक परिवर्तन दीखता 
है। असल में यह परिवर्तन अनुकंपा के बारे में नहीं परिलक्षित होता। केवल भय के 
बारे में परिलक्षित होता है। नाट्य प्रयोग देखते समय जो भय प्रतीत होता है वह 
अपने ऊपर आए संकट के कारण उत्पन्न नहीं होता। काल्पनिक पात्रों पर संकट आने 
के कारण उन्हें जो भय प्रतीत होता है वही सहानुभूतिवश हमें भी प्रतीत होता है। 
हममें और इन पात्रों में साम्य होने के कारण ही सहानुभव संभव होता है।ः« 

बुचर की राय में शोकात्मिका के नायक के व्यक्तित्त्व में दर्शक का व्यक्तित्त्व 
थोड़ी देर के लिए विलीन होता है, उसके जीवन से तादात्म्य होने के कारण उस पर 
आए संकट मानो अपने पर आए संकटों के समान दर्शक को लगते हैं। समस्त मानव 
जाति के दुःख और भवितव्य को देखने का आभास होता है। भावना की व्यक्तिबद्धता 
खत्म होती है। दर्शक मानता है कि नाट्यकृति समस्त मानवी जीवन का चित्र है। 
इस स्तर पर उसे मनुष्य की प्रचंड समस्याएँ दीखने लगती हैं। यह भी एहसास होता 
है कि त्रासदी के नायक के दुः:खी होने में एक किस्म की नैतिक अनिवार्यता है. इस 
विराट दर्शन के कारण आदरयुक्त भय (3७४८) उत्पन्न होता है। इस अनुभव में भय 
और अनुकंपा का मेलन होता है। उनकी व्यक्तिबद्धता विनष्ट होने के कारण उनका 
नित्यवाला दुःखद घटक नष्ट होता है।” इस तरह भावनाओं का विरेचन होता है। 

हमारी रोजमर्स की जिंदगी में भावनाएँ व्यक्तिबद्ध एवं आत्मकेंद्रित रहती हैं। 
नैतिक आचरण में उनकी व्यक्तिबद्धता रुकावट पैदा करती है। त्रासदी का नैतिकता 
से अप्रत्यक्ष संबंध है। 

बुचर के विवेचन को पढ़ते समय अभिनवगुप्त की याद स्वाभाविक रूप में होती 
है। दोनों ने साधारणीकरण आ+९ आत्तमानुप्रवेश पर बल दिया है। व्यक्तिबद्धता खत्म 
होने पर प्राप्त होनेवाला साधारणीकृत अनुभव आनंदरूप होता है, यह दोनों ने कहा 
है। यह साम्य विलक्षण ही कहा जाएगा' 

कैथार्सिस संबंधी दो मतों की चर्चा हमने की। उसमें महत्त्वपूर्ण अंतर यह है कि 
विशुद्धीकरणवादियों की राय में त्रासदी का हमपर प्रत्यक्ष नैतिक परिणाम होता है। 
यह जरूरी नहीं कि हम इसकी चर्चा करें कि इन दोनों में कौन-सा अधिक ठीक है। 
लेकिन यह ध्यान में लेने पर कि अरस्तू प्लेटो को उत्तर दे रहा था और तत्कालीन 
सौंदर्यशास्त्रीय विचार को देखने पर यह हा जा सकता है कि अरस्तू की भूमिका 
अप्रत्यक्ष - नीतिवादी ही ठहरती है। अरस्तू को विशुद्धीकरणवादी मत अधिक निकट 
का लगा होगा। अर्थात्‌ उसने विशुद्धीकरणवादी मत स्पष्टतः (6)(20॥/) प्रस्तुत 
नहीं किया। अगर बुचर का यह मत स्वीकार किया जाए कि कोई भूमिका नीतिवादी 
सिद्ध करने के लिए उसमें इच्छाशक्ति को प्रत्यक्ष आँवाहन किया जाना आवश्यक है 
तो अरस्तू की भूमिका अप्रत्यक्ष नीतिवादी ही ठहरती है। 
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अब प्रश्न यह है कि शोकात्म वाड्:मय का प्रत्यक्ष एवं अप्रत्यक्ष कुछ नैतिक परिणाम 
होता है अथवा नहीं? अगर ऐसा होता भी होगा तो सूक्ष्म ही होगा। विशिष्ट नीति 
तत्त्वों को मन पर अंकित करने के लिए जो वाड्‌-मय निर्मित होता है उसके परिणाम 
की भाँति वह स्थूल निश्चय ही नहीं होगा। यह कहना ठीक नहीं लगता कि भय और 
अनुकंपा उत्पन्न करनेवाली हर त्रासदी भावनाओं का सुवर्णमध्य उत्पन्न करती है। 
कुछ त्रासदियों के कारण सिर्फ भावविवशता ही उत्पन्न होती है। इसका अर्थ यह कि 
केवल भावजागृति का महत्त्व नहीं है। वह किस कारण से होती है। इसका बहुत महत्त्त्व 
है। श्रेष्ठ त्रासदी में ऐसा कुछ होना चाहिए, जिसके कारण सुवर्णमध्य अवस्था उत्पन्न 
होती है। बुचर के सिद्धांत के संबंध में भी यही कहा जा सकता है। पिछले प्रकरण 
में हमने देखा है कि समस्त मानवी व्यवहार की नींव साधारणीकरण की प्रक्रिया है। 
अत: त्रासदी के विशिष्ट परिणाम का उत्तर साधारणीकरण में नहीं मिलेगा। शायद 
इसलिए बुचर ने और एक बात का निर्देश किया है। त्रासदी में केवल दु:ख की व्यंजना 
ही नहीं होती। उसका कहना है कि उसके मूल में विद्यमान नैतिक अनिवार्यता का 
भान होता है। इस दु:ख की जाति एवं इयत्ता ऐसी होती है कि उसके कारण विश्वरचना 
ऐसी क्‍यों है, इस रचना के पीछे ईश्वर का क्या उद्देश्य है, ये प्रश्न सामने खड़े होते 
हैं, इसमें से एक नई दृष्टि मिलती है।” इस तरह की जीवन दृष्टि उत्पन्न होने पर 
भावनाओं की केवल जागृति ही नहीं होती उनकी सुव्यवस्था भी होती है। इसी दृष्टि 
को जीवन का दर्शन कहा जा सकता है। यह नहीं कि हर त्रासदी के कारण इस प्रकार 
की जीवन-दृष्टि प्राप्त होती है। उससे यह निष्कर्ष निकलता है कि श्रेष्ठ कलाकृतियों 
से हमें समृद्ध भावनानुभाव प्राप्त होता है और भावनाओं और प्रेरणाओं को समुचित 
व्यवस्था का मार्ग भी प्राप्त होता है। 

अब प्रश्न है कि इस व्यवस्था और नीतिमूल्य का संबंध क्‍या है? इस व्यवस्था में 
और सीधे नीत्युपदेश में अंतर क्या है ? इस तरह की व्यवस्था और हमारी इच्छा शक्ति 
का उचित दिशा में कार्यान्वित होना, दोनों एक ही हैं? इनके दो उत्तर हैं। अगर 
नीति की अवधारणाओं एवं नैतिक जीवन का संकुचित अर्थ ग्रहण किया जाए तो 
भावनाओं - प्रेरणाओं की व्यवस्था होना एवं नीतिमान होना, ये दोनों बातें भिन्‍न ठहरती 
हैं। फिर हम इतना ही कह सकते हैं कि भावना-प्रेरणाओं का व्यवस्थापन होने के कारण 
नीतिमान होने में अप्रत्यक्ष सहायता होती हैं, इसलिए उनमें अगर व्यवस्था होगी तो 
नीति के लिए सहायक ही होगी। दूसरी बात यह कि नीति का अधिक व्यापक अर्थ 
लेने पर भावना-प्रेरणाओं का व्यवस्थापन भी एक नैतिक मूल्य सिद्ध हो जाता है। कुछ 
लोग तो इसे सर्वोच्च नैतिक मूल्य मानते हैं। हमारी नैतिक उक्तियों का उद्देश्य भी 
सुव्यवस्थित जीवन की प्रस्थाप्ना ही होता है। अत: यह उद्देश्य सिद्ध करने का कोई 
भी मार्ग नीति का मार्ग ही कहा जा सकता है। इस दृष्टि से देखा जाए तो जीवन 
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की सुव्यवस्थित समृद्धि परमश्रेष्ठ ऐहिक नीतिमूल्य ठहरता है और इसको प्राप्त करने 
का एक मार्ग कला है। नीति की अवधारणा का इस तरह व्यापक अर्थ लेकर नीति 
एवं कला के संबंध को स्थापित करनेवाले सिद्धांतों का अब हमें विचार करना है। 

9.6 

इस संदर्भ में रिचर्ड्स का सिद्धांत बहुत महत्त्वपूर्ण है। रिचर्ड्स पूर्णत: जीवनवादी 
सौंदर्यशास्त्रज्ञ हैं। कलावाद जो विश्वचैतन्यवादी मत है का जोरदार खंडन करके वह 
अपना मूल्य-विचार प्रस्तुत करता है।” उसका कहना है कि जो सौंदर्यशास्त्रज्ञ यह 
दावा करते हैं कि कलानुभव अन्य अनुभव से अलग जाति का अनुभव है, वे यह 
संतोषपूर्वक नहीं स्पष्ट कर पाते कि यह पृथकता खास किस बात में है।! उसकी राय 
में कलानुभव जीवन के अन्य अनुभवों की कोटि का ही होता है। ये अनुभव एक ही 
प्रकार की सामग्री से तैयार होते हैं। उस सामग्री का संगठन भी एक ही तत्त्व के 
अनुसार होता है। कलानुभव और लौकिक अनुभव के बीच भेद जाति का नहीं, 
संख्यात्मक होता है। दो अनुभवों की सामग्री समान होती है, परंतु एक स्थान पर सामग्री 
की दरिद्रता होती है, तो दूसरे स्थान पर सामग्री विपुल एवं वैविध्यपूर्ण होती है. एक 
स्थान पर सामग्री का संगठन बहुत कौशल से नहीं होता तो दूसरे स्थान पर कौशल 
की पराकाष्ठा होती है। कलानुभव लौकिक ही होता है। लेकिन वह अधिक समृद्ध, 
वैविध्यपूर्ण और अधिक कौशल से रचा हुआ होता है।अ 

कलानुभव को अलौकिक न मानने पर केवल कलानुभव को ही लागू पड़नेवाले 
मूल्यनिकष खोजने की आवश्यकता नहीं रहती। इसीलिए रिचर्ड्स केवल सौंदर्यमूल्य 
नहीं चाहता, क्योंकि उसके म<८ में समीक्षक का कुल जीवनमूल्य से बहुत निकट का 
संबंध होता है। चिकित्सक को शारीरिक स्वाथ्य की जितनी फिक्र होती है उतनी ही 
मानसिक स्वास्थ्य की फिक्र समीक्षक का होती है। समीक्षक का केवल सौंदर्य के 
संबंध में विचार करना अपना कार्यक्षेत्र अकारण संकुचित करना है। अपने नैतिक एवं 
सामाजिक जीवन पर कला के जो दूरगामी परिणाम होते हैं वे रिचर्ड्स को महत्त्वपूर्ण 
प्रतीत होते थे और इसीलिए वह कुल मूल्य के निकष की खोज कर रहा था।? उसकी 
राय में लोग जिसे सौंदर्यमूल्य नाम देते हैं और जिसे नीतिमूल्य कहा जाता है ये दोंनों 
इस मूल्य में ही समाविष्ट हैं। समग्र मूल्य के तैकष की अवधारणा के संबंध में रिचर्ड्स 
का कहना है कि यह निकष जीवन और कला दोनों के संदर्भ में प्रयुक्त करने लायक 
होना चाहिए। अर्थात्‌ उसके उपयोग से जीवन के अनुभवों एवं कलाकृति में तारतम्य 
कर सकने की संभावना होनी चाहिए। दूसरी अपेक्षा यह है कि यह निकष संख्यात्मक 
होना चाहिए कि अमुक कविता अमुक कविता से अधिक मूल्यवान है। मूल्य निकष 
के संबंध में रिचर्ड्स की एक और अपेक्षा है। सुंदर वस्तुओं में इतना वैविध्य होता 
है कि उनमें समान गुणविशेष या गुण समूह प्राप्त होगा ऐसा रिचर्ड्स को नहीं लगता। 
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वह मानता है कि सुंदर वस्तु के कारण जो अनुभव निर्मित होते हैं उन्हीं में उस समान 
गुणविशेष की खोज करनी चाहिए। अत: इसमें आश्चर्य नहीं कि उसका आग्रह यह 
है कि मूल्य का निकष मनोवैज्ञानिक अवधारणाओं की भाषा में ही देना होगा।४ 

इस प्रकार का निकष उसे आवेग-संतुष्टि की अवधारणाओं में मिला। वह संक्षेप 
में इस प्रकार है। जिससे आवेग (॥|/0॥86) की संतुष्टि होती है वही बात मूल्यवान 
है।” लेकिन मनुष्य के मन में अनेक आवेग होते हैं और जिस बात से एक की संतुष्टि 
होती है उससे अन्य आवेगों की संतुष्टि होगी ही, यह नहीं कहा जा सकता। एक आवेग 
की संतुष्टि से अन्य आवेगों की असंतुष्टि भी उत्पन्न हो सकती है। मानवीय आवेगों 
की विविधता और अनेकता को ध्यान में लेकर रिचर्ड्स ने अपने सिद्धांत में इस प्रकार 
परिवर्तन किया। जिस बात से हमारे आवेगों की संतुष्टि होती है और उसके साथ 
उसके समकक्ष या उससे अधिक महत्त्वपूर्ण आवेग की असंतुष्टि उत्पन्न नहीं होती 
है, तो वह बात मूल्यवान है।“ कैसे पता चले कि कोई आवेग महत्त्वपूर्ण है? जिस 
आवेग के असंतुष्ट रहने से कुल जीवन बिखर जाता है वह आवेग महत्त्वपूर्ण है।” 
महत्त्वपूर्ण आवेग को प्रभावी आवेध कहा जा सकता है। यह बात ध्यान में रखने पर 
कि मनुष्य के मन में अनेक आवेग होते हैं। रिचर्ड्स के मूल्य सिद्धांत में अन्य परिवर्तन 
करना आवश्यक होता है। मूल्य के संबंध में बात करते समय एक आवेग की संतुष्टि 
का विचार करना ठीक नहीं। अनेक आवेगों की संतुष्टि महत्त्वपूर्ण उहरती है। इसीलिए 
मूल्यवान चीजों के बारे में इस प्रकार कहा जा सकठ्गा है। जिस चीज से अधिकाधिक 
महत्त्वपूर्ण आवेगों की संतुष्टि होती है, वह बात मूल्यवान होती है। यहाँ एक मुद्दा 
ध्यान में रखना आवश्यक है। रिचर्ड्स की राय में अनुभव मूल्ययुक्त होते हैं, ये अनुभव 
जिनके कारण उत्पन्न होते हैं उनमें मूल्य नहीं होता उन्हें अगर मूल्ययुक्त कहना ही 
है तो उनमें केवल साधनमूल्य है इतना ही कहा जा सकता है। जब हम कहते हैं कि 
म्युजिअम के योद्धा का बुत मूल्ययुक्त है, तब ऊपर है प्रतीत होता है कि हम उस 
बुत के बारे में बोल रहे हैं लेकिन जरा विचार करने पर ध्यान में आएगा कि हम 
असल में उस बुर्त के कारण उत्पन्न होनेवाले अनुभव के संबंध में ही बोल रहे हैं। 
क्योंकि यह अनुभव साध्य है और उसका मूल्य स्वयंभू है। म्यूजिअम के उस बुत में 
केवल साधनमूल्य ही है।“ 

रिचर्ड्स के समस्त विवेचन में आवेग की अवधारणा का बहुत महत्त्व है। आवेग 
शब्द उसने प्राय: मात्र इच्छा के अर्थ में प्रयुक्त किया है। जिनके के स्वरूप के संबंध 
में हमें स्पष्ट भान रहता है इस प्रकार की इच्छाएँ उसे अभिप्रेत हैं ही। लेकिन उसके 
साथ अवचेतन की इच्छाओं कौ भी उसने प्रस्तुत मारा है।” वाड्‌:मय को पढ़ते समय 
अवचेतन की इच्छाओं को भी संतोष मिलता है, यह फ्रायड़वादियों का सिद्धांत हमारे 
परिचय का है। अत: अवचेतन की इच्छाओं को रिचर्ड्स एक अन्य अर्थ में भी आवेग 
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की अवधारणा का प्रयोग करता है। उसकी राय में शरीर (विशेषत: मज्जासंस्थान 
और उसकी क्रियाएँ) और मन एक ही होने के कारण मज्जासंस्थान की हलूचलों का 
भी समावेश वह आवेग में ही करता है।” रिचर्ड्स का दावा है कि मूल्यवान अनुभव 
में इन तीनों प्रकार के आवेगों की संतुष्टि मिलती है। लेकिन मज्जासंस्थान की हलचलों 
को भी आवेग कहने पर एक तार्किक अड़चन उपस्थित होती है। मज्जासंस्थान में 
विद्युदुर्मियाँ खेलती हैं। उनकी संतुष्टि का अभिप्राय यह कहने जैसा हास्योत्पादक एवं 
निरर्थक है कि बटन दबा कर दीया लगाने से बिजली की संतुष्टि होती है। मानसिक 
और शारीरिक व्यापारों को ही संगठन के घटक मानना कोटि-संभ्रम में घुस जाना 
होगा। अर्थात्‌ शारीरिक हलचलों को निकाल दें तो भी रिचर्ड्स के मूल सिद्धांत को 
धक्का नहीं लगता। 

सामान्य जीवन में भी आवेगों की संतुष्टि होती ही रहती है। अधिकाधिक आवेगों 
की संतुष्टि पाना प्राणिमात्र का स्वभावधर्म है। सर्वांगीण संतुष्टि के लिए आवश्यक 
आवेगों का संगृठन भी सामान्य जीवन में दीखता है।” फिर भी सामान्य अनुभव अधिक 
मूल्यवान नहीं होते। जीवन सहज हो जाए इसलिए हम कुछ आवेगों को बिलकुल 
बहिष्कृत करते हैं। समृध्दि अनुभव झेलने की क्षमता सबमें नहीं होती। इसीलिए संख्या 
की दृष्टि से सामान्यों का अनुभव दरिद्री होता है। मनुष्य के व्यसनी होने से अथवा 
किसी नैतिक नियम की जबरदस्त गिरफ्त में होने से उसका अनुभव दरिद्री होता है। 
कभी मनुष्य के मन के आंतरिक संघर्ष के कारण जीवन में दारिद्र आता है। कुछ लोग 
विभिन्‍न आवेगों को विभिन्‍न समय में अलग-अलग संतुष्टि प्राप्त करा देते हैं। उदाहरण 
के लिए हर दिन यांत्रिक ढंग से जीनेवाले और कभी पंद्रह दिन ठंडी हवा के स्थान 
पर जाकर रहनेवाले व्यक्ति इसमें आ जाते हैं। लेकिन इससे उनका कुल जीवन समृद्ध 
नही होता। उसी तरह अगले क्षण में विश्वास न रखकर हर वर्तमान क्षण को भोगनेवाले 
लोगों के जीवन में भी समृद्धि नहीं होती, क्योंकि उनके आवेगों में कुछ अनुशासन 
नहीं होता। मूल्यवान अनुभव समृद्ध एवं सुगठित होता है। इस प्रकार का मूल्यवान 
जीवन जीनेवाले लोग बहुत विरले होते हैं। बहुत से लोगों का जीवन दरिद्र या 
अव्यवस्थित होता है। कला को समृद्ध एवं सुगठित अर्थात्‌ मूल्ययुक्त अनुभव प्राप्त 
करने का एक राजमार्ग कहा जाता है, यह स्पष्ट करने के लिए रिचर्डूस द्वारा विश्लेषित 
काव्यानुभव की ओर हमें जाना चाहिएँ। मान लीजिए हम निम्नलिखित पंक्तियाँ पढ़ 
रहे हैं : 

“कंटकशल्यें बोथटलीं 

मखमलीची लव वढली।' ु 

जब कविता की ये पंक्तियाँ हम कागज पर पढ़ते हैं तो अनुभव का प्रारंभ दृक्कूसंवेदना 
से होता है जो अपने आप में विशेष महत्त्वपूर्ण नहीं है, क्योंकि कविता पढ़ते समय 
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टाइप, छपाई इत्यादि के प्रति हमारा उतना ध्यान नहीं होता। उसके बाद हमारे मन 
में कुछ ध्वनियों के बिंब पैदा होते हैं। शब्दों के उच्चारण में स्वरयंत्र, जीभ, होंठ इत्यादि 
की हलचलें होती हैं। उनके भी बिंब बनते हैं। इन्हें रिचर्ड्स संबद्ध प्रतिमा 
(॥60 ॥8665) कहता है।” काव्यानुभव में इन बिंबों एवं उन बिंबों से निर्मित 
बंध का स्थान महत्त्वपूर्ण होता है। ध्वनि-संगठन के कारण काव्य के कुल अनुभव को 
एक चौखटा मिलता है।”* उसके बादवाली सीढ़ी है अन्य बिंबों की निष्पत्ति। कविता 
के अनेक इंद्रिय-बिंब होते हैं, जिन्हें मुक्त बिंब कहा जाता है (#86 ॥#9665)। 
काव्यशास्त्रीय चर्चा में इनको अत्याधिक महत्त्व दिया जाता है। रिचर्ड्स की राय है 
कि यह ठीक नहीं है क्योंकि सभी पाठक इन बिंबों को अपने मन के सामने साकार 
नहीं कर सकते और बिंब-निर्माण-क्षमता पर काव्यास्वाद निर्भर नहीं रहता, क्योंकि 
जिनमें वह क्षमता बिलकुल नहीं होती वे पाठक भी काव्य का आस्वाद अच्छी तरह 
ले सकते हैं। यह भी नहीं कहा जा सकता कि बिंब जितने अधिक स्पष्ट और सुरेखित 
होते हैं, काव्यानुभव उतना सशक्त होता है। तीसरी बात यह है कि दृकसंवेदना के 
बारे में चित्र में जो निश्चितता होती है वह काव्य के बिंबों में नहीं हो सकती। फिर 
हर कविता में बिब का उपयोग किया गया होगा ही, सो नहीं। ऐसा भी नहीं है कि 
जिन कविताओं में बिंबों का उपयोग नहीं है वे कविताएँ काव्य की दृष्टि से हेय ही 
होंगी। फिर इन बिंबों का निश्चित कार्य कौन-सा है? काव्य में बिब भावनाओं और 
विचारों का निर्माण करते हैं, यही उनका कार्य है। अर्थात्‌ बिंबों का मूल्य साधनात्मक 
ही है। 
इसके आगे विचारों की सीढ़ी है - +6(/७/७॥068 विचारों में एक प्रकार की 
साधारणता होती है। काव्य में विचारों का विषय कोई विशिष्ट बात न होकर इस 
प्रकार की बातों का वर्ग होता है। विचारों को केवल विचार के रूप में काव्य में स्थान 
नहीं होता। उनका भी महत्त्व साधनात्मक ही होता है। विचारों के कारण भावना 
और आवेग उत्पन्न होते हैं। इसलिए विचारों का काव्य में महत्त्व होता है।” रिचर्ड्स 
ने विचारों के संबंध में यह क्‍यों कहा, इसकी चर्चा बादमें करेंगे। 

इसके बाद भावनाओं और आवेगों की जागृति की अवस्था है। आवेग जागृत होने 

पर उसका आविष्कार अर्धस्फुट क्रिया (70707 807०) में होता है। इस अध 
स्फुट क्रिया को रिचर्ड्स ने 'ऐटिट्युड़ नाम दिया है। काव्य पठन के समय हम क्रियाशील 
(979009॥) होते हैं, क्योंकि हमारे हाथ से प्रत्यक्ष क्रिया न भी होती तो भी क्रिया 
की पूर्वतैयारी एवं अर्धस्फूट क्रिया की सीढ़ी पर हम होते ही हैं।"* काव्य-पाठ में सबसे 
महत्त्वपूर्ण सीढ़ी यही होती है। पिछले प्रकरण में भावना और आवेग के संबंधों की 
चर्चा हमने की है। हमें मालूम है कि हर भावना में आवेग अंतर्निहित होता है। अत: 
भावना जागृति का अर्थ आवेग-जागृति। कलास्वाद के अवसर पर जागृत होनेवाले 
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आवेग लौकिक ही होते हैं। लौकिक जीवन में आवेग जाग्रत होने पर क्रिया भी होती 
है। काव्य पाठ के समय प्रत्यक्ष क्रिया नहीं होती, लेकिन हम उस अर्थ में तटस्थ भी 
नहीं होते, जिस अर्थ में विश्वचैतन्‍्यवादी समझते हैं और यह भी निष्कर्ष नहीं निकलता 
कि आवेग जागृत नहीं होते। आवेग निश्चय ही जागृत होते है। लेकिन उनकी व्यवस्था 
कुछ इस प्रकार होती है कि प्रत्यक्ष क्रिया नहीं होती और इस व्यवस्था के परिणाम 
स्वरूप ही हमें तटस्थता का अनुभव मिलता है। तटस्थता से कलानुभव का प्रारंभ नहीं 
होता, उसका अंत होता है। लेकिन वह तटस्थता विश्वचैतन्यवादियों की बताई हुई 
तटस्थता नहीं होती। 

हमने यह देखा है कि दैनंदिन जीवन में भी आवेगों की व्यवस्था होती रहती है। 
लेकिन प्राय: इस संगठन में दरिद्रता होती है अथवा विखराव। काव्यानुभव में ये दोष 
दूर किए जाते हैं। उनमें आवेगों की विपुछता और विविधता होती है और उन आवेगों 
का संगठन भी कौशल्यपूर्ण होता है।” इसी कारण अन्यथा एक दूसरे की विरोधी 
भावनाएँ और आवेग काव्यानुभव में पास-पास रह सकते हैं। अलग-अलग भावनाओं - 
आवेगों में संतुलन उत्पन्न होता है। इस संतुलन के उदाहरण के रूप में रिचर्ड्स ने 
कैथार्सिस का निर्देश किया है। अनुकंपा के पास जाने की प्रेरणा होती है और भय 
से दूर जाने की। रिचर्ड्स का कहना है कि त्रासदी के कारण उनमें संतुलन उत्पन्न 
होता है। लेकिन यह बहुत ही स्थूल उदाहरण है जो ठीक नही लगता। रिचर्ड्स ने 
काव्य की विडंबना (॥079) का उदाहरण दिया है। विड़ंबना के कारण भिन्‍न और 
विरोधी आवेग एकत्र आ सकते हैं। इसीलिए बहुत बार अच्छी कविता में विड़ंबना 
होती है और उस में निर्मित होनेवाला आवेगों का संतुलन इतना वैविध्यपूर्ण, संपन्न 
और स्थिर होता है कि विड़ंबना के कारण वह विचलित नहीं होता। प्रत्युत्‌, सामान्य 
दर्जे के काव्य में निहित अनुभव विड़ंबना को नहीं झेल सकता। शेक्सपीअर की त्रासदियों 
के हास्य का उल्लेख यहाँ किया जा सकता है। प्रत्यक्ष जीवन में कोई गंभीर घटना 
घट जाए तो कोई हँसता नहीं, या ऐसा कुछ नहीं करता जिससे हास्य उत्पन्न होगा। 
लेकिन मैक्बेथ में डंकन की हत्या के बाद शराब पीकर धुत्‌ हुए पहरेदार का हास्यपूर्ण 
भाषण सुनते समय हमें नहीं खटकता। इसका कारण यह कि मैक्बेथ देखते समय हमारी 
मनोवस्था इतनी व्यापक और संतुलित होती है कि उसमें विविध, परस्पर-विरोधी 
भावना और आवेग खप जाते हैं और शोभा भी देते हैं। परिपक्व मनुष्य किसी बात 
में सहसा विचलित नहीं होता, क्योंकि उसके मन में हास्य का निर्मल झरना बहता 
रहता है। परिपक्व मनुष्य भावना-शून्य नहीं होता, भावनाओं का अनुभव वह भी करता 
है। लेकिन उनका व्यवस्थापन ठीक न होने के कारण०ण्उसकी भावनाएँ असीम होकर 
इतस्तत: नहीं बहतीं। 

इसका मतलब यह नहीं कि सभी वाड्‌.मय कृतियाँ एकसरीखी होती हैं। कुछ कृतियों 
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में समांतर आवेगों का संगठन होता है तो अन्यों में परस्पर-विरोधी आवेगों से संगठित 
ढाँचा निर्मित होता है। य. गो. जोशी एवं साने गुरुजी का लेखन पहले वर्ग में आता 
है। उनके साहित्य में केवल भावुकता और उसकी पोषक चीजों पर बल दिया जाता 
है। उनको भेदनेवाली कोई चीज (उदाहरणार्थ उपरोध--) उसमें नहीं मिलता। मर्ढेकर 
और गंगाधर गाड़गील के वाड्‌.मय में दूसरे प्रकार का संगठन दिखता है। उनके वाड्‌-मय 
में उत्कट भावना के साथ ही साथ उपरोध और विनोद को महत्त्वपूर्ण स्थान प्राप्त 
है। यह बात इस संदर्भ में उदबोधक है। उसी तरह पाठक और पाठक के बीच का 
अंतर भी ध्यान में रखना होगा। बहुत सारे पाठकों की भावनात्मक प्रतिक्रियाएँ निश्चित 
साँचे में बंद होती हैं। उदाहरण के लिए माता के बारे में अथवा देश के बारे में विचार 
आने पर उनका हृदय गद्गद होता है। इस बात का उपयोग कुछ चतुर लोग होशियारी 
से कर लेते हैं। उन्हें मालूम होता है कि अपने पाठकों को कैसे वशीभूत किया जा 
सकता है। इसलिए वे पंछी को मायके भेजते हैं, उधर परली तरफ की झोंपड़ी की 
ओर अंगुली निर्देश करते हैं, मायके - ससुराल के बारे में बात करते समय उन्हें गंगा 
यमुना में मिली होने की बात दिखती है। वे किसी गरीब, सादा शिक्षक, अभिनेता, 
शिवशाही या पेशवाई के किसी वीरपुरुष के बारे में लिखते हैं। कुलथी की कढ़ी, 
थालीपीठ, प्याज के पकौड़े मराठी मनुष्य को जिस तरह प्रिय होते हैं उसी तरह उपरोक्त 
विषयों पर साँचे में बद्ध लेखन भी मराठी वाचक को प्रिय लगता है, क्योंकि उनकी 
भावनात्मक प्रतिक्रियाएँ साँचे में बद्ध होती हैं। प्रत्यक्ष जीवन में वे इन साँचो के बाहर 
नहीं जा सकते। क्योंकि ये साँचे ही उनके जीवन के आधार होते हैं। अगर वे नही 
होते तो अपनी प्रतिक्रियाओं में विलक्षण अस्तव्यस्तता पैदा होने का डर उनमें होता 
है। अच्छा वाड:मय पढ़ते समय इन साँचों के बाहर जाने का अवसर मिलता है। लेकिन 
अनेक दरिद्र पाठक इस अवसर से लाभ नहीं उठा पाते। उनमेंसे कुछ को मृत्यु जैसे 
प्रसंग गदगद करते हैं, उनके साँचों को तोड़-मोड़ कर नई दिशा में विचार करने के 
लिए सिखाते हैं। लेकिन सबके बारे में यह घटित होता हो, ऐसा नहीं। अनेक लोग 
विचार और भाव की दृष्टि से आखिर तक पंगु एवं बौने ही रहते हैं। 

काव्य-पाठ से हमें जीवनविषयक समृद्ध भावनात्मक दृष्टिकोण प्राप्त होता है। 
रिचर्द्स बताता है कि काव्य-पाठ के समय कौन-सा अनुभव आता है। अत्यधिक आनंद 
या श्रिल इत्यादि का एहसास होता है अथवा नहीं इसकी अपेक्षा काव्य के पाठ के 
बाद हमारे आवेगों का संगठन किस प्रकार होता है और किस प्रकार की क्रिया करने 
की तैयारी हममें उत्पन्न होती है। यह अधिक महत्त्वपूर्ण है। काव्य के दूरगामी परिणाम 
महत्त्वपूर्ण होते हैं।* इन परिष्लामों के कारण जीलन के किसी भी प्रसंग को खुले मन 
से देखने और झेलने की क्षमता उत्पन्न होती है। यह दृष्टिकोण पहले धर्म देता था। 
धर्म केवल ईश्वरविषयक श्रद्धा ही उत्पन्न नहीं करता, अपने कुल जीवन में उपयोगी 
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जीवन दृष्टि सिद्धांत करना भी धर्म का ही कार्य है। ख्िश्चन धर्म की जीवन दृष्टि 
ईश्वरविषयक श्रद्धा पर आधारित थीं। इस मूलभूत श्रद्धा को उन्‍नीसवीं सदी में प्रचंड 
धक्के लग गए। और उस पर आघधृत जीवन-दृष्टि की इमारत ढहने लगी। रिचर्ड्स 
का विश्वास है जहाँ धर्म निरुपययोगी सिद्ध हुआ वहाँ काव्य सफल होगा।” काव्य हमें 
ऐसी जीवन-दृष्टि प्रदान करता है कि जिसके कारण हम प्रगल्म होकर अधिकाधिक 
मूल्यवान अनुभव ग्रहण करने में सक्षम होते हैं। 

रिचर्ड्स ने सौंदर्यमूल्य और नीतिमूल्य में अंतर नही किया। अत: कलाकृति के 
सुंदर होने में और उसके अच्छी होने या शिव होने में तत्त्वत: कुछ भी अंतर नहीं 
है। इसका अर्थ यह हुआ कि कला नीतिपोषक होती है। लेकिन इससे यह सिद्ध नही 
होता कि कला उपदेशपरक होती है या होनी चाहिए। नीति-तत्त्वों के पालन से जो 
मूल्यवान अनुभव से संपन्‍न जीवन प्राप्त होता है, वह कलास्वाद से भी प्राप्त होता 
है। यह जीवन उपलब्ध करने का एकमात्र मार्ग नहीं है, परंतु वह अत्यंत महत्त्वपूर्ण 
मार्ग है, इसमें कोई संदेह नहीं। 

कलामूल्य के संदर्भ में रिचर्ड्स का सिद्धांत ही महत्त््वपूर्ण है। हम काव्य से समृद्ध 
एवं सुगठित अनुभव की अपेक्षा करते हैं। काव्य जिस सामग्री से बनाया जाता है वह 
सामग्री लौकिक जीवन की होने के कारण जो इस सामग्री का कुशल संगठन काव्य 
के संदर्भ में करता है वह प्रत्यक्ष जीवन में भी कर सकेगा। यह विचार समीचीन भी 
लगता है। लेकिन यह काव्य के बारे में सही भी हो सकता है। अन्य कलाओं के बारे 
में यह संभव नहीं। यह कहा जा सकता है कि लौकिक आशय जिन कलाकृतितयों में 
अंतर्निहित होता है, उनके संदर्भ में रिचर्ड्स का सिद्धांत सही हो सकता है-परंतु 
आशयरहित कृतियों के संदर्भ में वह सही होगा, यह संभव नहीं। उदाहरण के लिए 
खयाल गाने अथवा सुनने की आदत से कुल जीवन समृद्ध होगा ऐसा नहीं लगता। 
स्पष्ट है, रिचर्ड्स ने अपना सिद्धांत आशयपूर्ण वाड्‌.मय कृतियों के आधार पर बनाया 
है। अन्य कलाओं के संदर्भ में उसे लागू करने का 'प्रिन्सिपल्स ऑफ लिटरी क्रिटिसिज्म' 
ग्रंथ में किया गया उसका प्रयत्न बाद में सूझा विचार है। स्व॒रों की रचना करते समय 
लौकिक जीवन के कौन-से आवेग जागृत होते हैं, उनकी व्यवस्था कैसी होती है, और 
नैतिक दृष्टि से जीवनोपयोगी कैसे सिद्ध हो सकते हैं आदि प्रश्न रिचर्ड्स को अड़चन 
में डालनेवाले हैं। इस अड़चन से मुक्त होने के लिए कहना पड़ेगा कि संगीत में भी 
आशय होता है। भावगीत, नाट्यगीत आदि। संगीत प्रकारों में आशय होता है अवश्य, 
लेकिन समस्त संगीत में आशय होगा, यह नहीं कहा जा सकता। हाँ, जीवनवादी 
सौंदर्यशास्त्रियों को इस प्रकार की अतिरेकी भूमिकाश्यहण करनी ही पड़ती है। अन्यथा 
कला के एक क्षेत्र को उन्हें स्वायत्त मानना पड़ता है। स्वायत्ततावादियों का सही क्षेत्र 
है आशयहीन संगीत, चित्रकला, और प्रकृतिसौंदर्य। आशयसमृद्ध वाड्ध्मय-कला उन्हें 
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भी अड़चन में डालती है। कलाक्षेत्र में वाड.मय को महत्त्वपूर्ण स्थान देने से 
स्वायत्ततावाद के मार्ग में अनेक अड़चनें उत्पन्न होती हैं। इसीलिए स्वायत्ततावादी 
विद्वान वाड:मय को कला के क्षेत्र में निष्कृष्ट स्थान देते हैं। 

9.7 

संपूर्णत: जीवनवादी एक अन्य सौंदर्य-सिद्धांत का परिचय हम कर लेंगे। यह जॉन 
ड्युई का सिद्धांत है। रिचर्ड्स की भाँति जॉन डयुई का भी कहना है कि कलानुभव 
और जीवनानुभव में अंतर नहीं है। पर्वत-शिखर और तलहटी की जमीन में जो रिश्ता 
होता है वही जीवनानुभव और कलानुभव में होता है। इस अभेद को दिखाना सौंदर्यशास्त्र 
का प्रथम कार्य है।" कलानुभव और जीवनानुभव के बीच न केवल घटक ही समान 
होते हैं, उनमें व्यवस्था लगाने का तत्त्व भी एक ही प्रकार का होता है। उनमें जातिगत 
अंतर नहीं है। जो अंतर है वह संख्यात्मक है। सामान्य अनुभव से कलानुभव-अधिक 
समृद्ध अधिक तीब्र तथा अधिक व्यवस्थित होता है। 

हमारे दैनिक जीवन में भी कतिपय घटनाएँ हमारा ध्यान खींचती हैं। उन्हें 
एकाग्रतापूर्वक हम देखते हैं और वे हमारी आस्था जागृत कर आनंद भी देती हैं। इन 
प्रसंगों में बीजरूप में कलानुभव रहता है। असल में यह गलतफहमी है कि कलाव्यापार 
जीवनव्यापार से भिन्‍न है। किसी समय लोग दैनंदिन व्यवहार के उपकरण, धनुष्यबाण, 
भाले अतिशय कौशल से बनाते थे। निर्मिति की यह क्रिया निश्चय ही आनंदप्रद होगी। 
इन्हीं चीजों को हम आर्ट म्युजियम में लाकर आज रख देते हैं। ये चीजें म्युजिअम 
में रखने के लिए नहीं बनी थीं। यही बात नाट्य, नृत्य, संगीत इत्यादि कलाओं के 
बारे में कही जा सकती है। मूलत: ये सभी कलाएँ समाज के रोजमर्स के जीवन व्यापार 
का भाग था।? 

राष्ट्रवाद और साम्राज्यवाद के उदय के उपरांत यूरप के म्यूजिअम अस्तित्व में 
आए। राष्ट्र ने कला के क्षेत्र में जो काम किया उसके दर्शन लोगों को हों, इसलिए 
अनेक कलाकृतियों को म्यूजियम में लाकर रख जाता है। उसी तरह विजित देश की 
कलाकृतियाँ भी विजय-चिहन के रूप में म्यूजिअम में रखी गईं। इस तरह इन 
कलाकृतियों को उनके मूल जीवन संदर्भ से अलग कर दिया गया। इन में पूँजीशाही 
के विकास का भी महत्त्वपूर्ण संबध है। आश्चर्य नहीं कि नवरईस पूँजीपतियों को लगे 
कि उनके पास दुर्लभ और महंगी कलाकृतियाँ हों। अपनी सुसंस्कृति को दिखाने का 
यह एक आसान रास्ता होता है। रईस राष्ट्र भी यही करते हैं। यह केवल आत्मश्लाघा 
का प्रकार है। इस प्रकार कलाकृतियों को उनके विशिष्ट जीवन संदर्भ से अलग कर 
दिया गया।? और उन्हें केवल कलकृति का स्थान या दर्जा प्राप्त हुआ। आज के यांत्रिक 
युग में कखकाकार समाज से एकरूप नहीं हो सकता, क्योंकि वह यांत्रिक ढंग से निर्मिति 
नहीं कर सकता। इसी में से कलाकार का अतिरेकी व्यक्तिवाद उत्पन्न होता है। वह 
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समाज से जुड़ना पसंद नहीं करता और मानता है कि केवल आत्माभिव्यक्ति के लिए 
कला का निर्माण करता है। परिणामत: कला का समाज-जीवन से संबंध टूट जाता 
है। जो यह सौंदर्य-सिद्धांत कि कला केवल तटस्थ अवलोकन के लिए होती है, मानकर 
चलते हैं वे मानते हैं कि कला की जीवन से विच्छिन्नता नैसर्गिक ही है। कला और 
दैनंदिन जीवन के बीच का अंतर स्वाभाविक लगे इसी में जीवन विषयक कटु भाष्य 
अंतर्निहित है। अपना दैनंदिन जीवन कितना क्षुद्र एवं विकृत है, इसकी स्वीकृति देने 
के लिए ही मानो हम कला और जीवन के बीच एक दरार की बात करते हैं।" 
डयूई इस जीवन और कला में अंतर करनेवाली विचार-प्रणाली को मूलत: ही गलत 
मानता है। सामान्य जीवन की मूल्यवान बातों में ही तीव्रता, सूक्ष्मता, तरलता आ 
जाती है तो कलाकृति उत्पन्न होती है। * डयूई का कहना है कि सौंदर्यानुभव का 
स्वरूप समझना हो तो दैनंदिन जीवन के सामान्य अनुभव का विश्लेषण करना आवश्यक 
है| 

प्राणी और उसके इर्दगिर्द की परिस्थिति के बीच के संबंधों से समस्त अनुभव उत्पन्न 
होता है। इन दोनों में कुछ समय तक टिकनेवाला, कुछ स्थिर-सा संबंध पैदा होता 
है। लेकिन परिस्थति के बदलने पर यह संबंध सतत टूटता है। बाह्य परिस्थिति के 
बदलने और उससे जुड़ी कड़ी के विकसित होने पर प्राणी अस्वस्थ हो जाता है। फिर 
वह परिस्थिति में परिवर्तन उत्पन्न करता है। इस बदली हुई परिस्थिति के प्राणी पर 
नए परिणाम होते हैं। इन परिणामों से संस्कारित प्राणी पुन: परिस्थिति में परिवर्तन 
करने का प्रयास करता है। इस तरह यह व्यापार अप्रतिहत जारी रहता है। इस व्यापार 
का वैशिष्ट्य यह है कि उसके शुरू होने पर परिस्थिति एवं प्राणी के मूल रूप भी बदलते 
जाते हैं। घड़ी के लंबक के ३धर से उधर सतत हिलते रहने में लय की कल्पना की 
जाती है वस्तुत: लय का यह यांत्रिक और निर्जीव उदाहरण है। लय के सही उदाहरण 
के लिए हमें प्राणियों के व्यवहार को देखना चाहिए। एक क्रिया का दूसरी किया से 
जीवंत संबंध होता है। प्राणी की हर दूसरी क्रिया उसकी पहली क्रिया से एवं उसके 
परिणामों से संस्कारित होती रहती है। इसलिए इन क्रिया-प्रतिक्रियाओं में जीवंत लय 
होती है। इस अनुभव का अपना आकार (0) होता है, वह सुगठित अनुभव होता 
है [४ 

मनुष्य का अनुभव भी इसी प्रकार क' होता है। लेकिन उसके एवं अन्य प्राणियों 
के अनुभव में एक महत्त्वपूर्ण भेद होता है। परिस्थिति के साथ चल रही किया प्रतिक्रिया 
का एहसास मनुष्य को होता है। परिस्थति के साथ उसकी कड़ी टूटने पर भावना उत्पन्न 
होती है। उससे विचार-प्रक्रिया शुरू होती है। युह भी इच्छा होती है कि टूटी 
कड़ी पुन: जुड़ जाए। ये विचार इत्यादि चीजें ही परिस्थिति में वस्तुओं के अर्थ बनते 
हैं” हर अनुभव चैतन्यपूर्ण होता है, क्योंकि परिस्थिति और प्राणी के बीच के जीवंत 
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संबंधों से वह उत्पन्न होता है। यह संबंध जब परिपूर्ण अवस्था तक पहुँच जाता है, 
तब परिस्थिति और प्राणी परस्पर में पूर्णतः: जुड़ जाते हैं, एकरूप होते हैं। इस प्रकार 
का परिपूर्ण अनुभव भी बीजरूप कला ही है। इस अनुभव का वैशिष्ट्य यह होता 
है कि उसमें एकात्मता होती है। कभी स्वयंपूर्णता भी प्रतीत होती है। यह स्मरणीय 
अनुभव होते हैं। हम उनका निर्देश करते समय कहते हैं, वह तूफान !”, वह भोजन !” 

कलानुभव में सामान्य जीवन के घटक ही होते हैं। फर्क इतना ही कि उनमें तीब्रता 
और स्पष्टता होती है। कलानुभव में मनुष्य और बाह्य परिस्थिति के बीच होनेवाली 
क्रिया प्रतिक्रिया का फल होता है। मनुष्य का मन और परिस्थिति के बीच के दबाव 
के कारण कलात्मक अभिव्यक्ति उत्पन्न होती है। अभिव्यक्ति की प्रक्रिया से काल 
का आयाम भी जुड़ा होता है। अभिव्यक्ति क्षण में होनेवाली वस्तु नहीं होती वह कुछ 
समय तक चलनेवाली चीज होती है। अभिव्यक्ति के समय पूर्वानुभव के संस्कार जागृत 
होकर अभिव्यक्ति से एकरूप होते हैं।” सब जानते हैं कि अभिव्यक्ति की प्रक्रिया के 
कारण परिस्थिति में परिवर्तन होते रहते हैं। उदाहरण के लिए आरंभ में चित्रकार 
के सामने खाली कैनवास होता है। अभिव्यक्ति प्रक्रिया के दौरान उसपर रंग चढ़ते 
हैं। परिस्थिति के परिवर्तन के फलस्वरूप चित्रकार में भी परिवर्तन होते हैं। वह भी 
नए ढंग से संगठित होता है। *” इन परिवर्तनों के कारण चित्रकार का दैनंदिन भावजीवन 
से संबंध टूट जाता है, सो नहीं। उसकी भावनाएँ वे ही होती हैं, लेकिन अभिव्यक्ति 
के कारण उनमें अधिक स्पष्टता याती है। 

कलाकार तथा अन्य मनुष्य और कला-निर्माण तथा अन्य वस्तुओं के उत्पादन में 
जातिगत अंतर नही होता। वह अंतर आज इसलिए लगता है कि आज की उत्पादन 
पद्धति यांत्रिक हो गई है। इस पद्धति के कारण हम जो वस्तु निर्मित करते हैं वह 
साधनरूप बन गई है। वस्तुत: अपना अनुभव साध्य रूप बने और वह अनुभव अपने 
को संतुष्टि देनेवाला रहे, यही इच्छा हर व्यक्ति में निसर्गत: होती है। यह केवल 
कलाकार तक सीमित नहीं है। हर अनुभव एवं उत्पादन प्रणाली को कलास्वरूप प्राप्त 
हो सकता है। यह सही है कि समाज-रचना के विकृत होने के कारण यह आज संभव 
नहीं होता, लेकिन उसका अर्थ यह नहीं कि कलाव्यापार एक अलौकिक वस्तु है। समाज 
में आज जो व्यवस्था दीखती है, वह बाहर से आरोपित है। यह जीवंत अनुभव से 
उस्फूर्ततापूर्वक बनी व्यवस्था नहीं है। अपने जीवन के कतिपय अंगों को वह स्पर्श नहीं 
करती। अनुभव को साध्यरूप देना अथवा उसे स्वयं तुष्टि देनेवाला बताना प्रचलित 
समाजव्यवस्था की क्षमता के बाहर है। लेकिन कला यह संभव बना सकती है। जीवन 
की रचना किस प्रकार होनी चाहिए, इसका मानो आदर्शपाठ ही कला देती है।” डयूई 
का अभिप्राय यहाँ स्पष्ट है। रोजमर्रा के अनुभवों की परिणत अवस्था कलानुभव है। 
चूँकि हमारे वैयक्तिक या सामाजिक जीवन की संरचना विकृत है। हमारा दैनंदिन 
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अनुभव उप परिणत अवस्था को नहीं प्राप्त होता। लेकिन हमसे जीवन की संरचना 
अगर बदली जाएगी तो सामान्य अनुभव भी इस अवस्था तक पहुँच सकेगा। यह संरचना 
कैसी हो इसका मार्गनिर्देशन कला करती है। कला यह इसलिए कर सकती है कि 
कलानुभव के घटक और सामान्य अनुभव के घटक एक ही हैं तथा इन घटकों के 
संगठन के तत्त्व भी समान हैं। सामान्य अनुभव में इन घटकों का अधूरा वकास रहता 
है, संगठन भी अपूर्ण रहता है। कला में ये घटक एवं संगठन पूर्णत: विकसित अवस्था 
में मिलता है। समस्त अनुभव की सफलता कलानुभव है। 

कलाओं का मनुष्य के समग्र जीवन पर बहुत बड़ा परिणाम होता है। डिकन्स जैसे 
लेखकों ने जीवन का भेदक चित्रण कर समाज में परिवर्तन पैदा किए, यह इस परिणाम 
का एक पहलू हो गया। इससे भी अधिक महत्त्वपूर्ण इस परिणाम का दूसरा पहलू 
है। किसी भी समय में जो कलाकृति उत्पन्न होती है वह उस समय का सांस्कृतिक 
पर्यावरण ही होता है। इस पर्यावरण का हमारी कृतियों, इच्छा-आकांक्षाओ पर सतत 
परिणाम घटित होता रहता है। प्रत्यक्ष नीति के सबक देने की अपेक्षा यह परिणाम 
अधिक सूक्ष्म एवं सर्वांगीण होता है, अतः महत्त्वपूर्ण होता है।” 

अब शेली के “डिफेन्स ऑफ पोएट्री” में किए गए काव्य और नीति के संबधों के 
बारे में कुछ परिचय प्राप्त करेंगे। समाज में नैतिकता नहीं दीखती, इसका कारण 
नीतितत्त्वों का अभाव नहीं है। वास्तविकता यह है कि नीतितत्त्व तो हैं लेकिन 
नैतिकता नहीं है। नैतिकता के अभाव का कारण समाज में विकसित कल्पनाशक्ति 
का अभाव है। मनुष्य में अगर विकसित कल्पनाशक्ति हो तो दुनिया में जो जो सुंदर 
है उसके साथ उसका तादात्म्य हो सकता है। समस्त मानव जाति के सुख-दु:ख से 
वह एकरूप हो सकता है। अन्यों पर प्रेम करने की उसकी शक्ति बढ़ जाती है। फिर 
वह आत्मकेंद्रित नही रहता। सबकी दृष्टि से वह किसी भी प्रश्न की ओर देख सकता 
है। मनुष्य की आत्यंतिक आत्मकेंद्रिततग नष्ट होना, औरों की दृष्टि से विश्व की ओर 
देखने की क्षमता उत्पन्न होना, अन्यों पर प्रेम करना इत्यादि चीजें नैतिकता का विकास 
ही हैं। काव्य नैतिकता के लिए उपयुक्त है। लेकिन वह इसलिए नहीं कि विशिष्ट 
नीतितत्त्वों का प्रसार करता है। यह उपयुक्तता अप्रत्यक्ष सहायता के रूप में होती 
है। काव्य के कारण कल्पनाशक्ति का पोषण होता है और विकसित कल्पनाशक्ति 
के कारण नैतिकता का पोषण होता है। काव्य और नैतिकता के बीच का संबंध इस 
प्रकार अप्रत्यक्ष होता है, लेकिन इसलिए वह कम महत्त्वपूर्ण नहीं होता। 

रिचर्ड्स, डयूई, शेली जीवनवादी सौंदर्य चितक हैं। परंतु उनमें और प्लेटो, 
तोलस्तोय मे महत्त्वपूर्ण भेद है। प्लेटो एवं तोलस्तोय की राय में कला को चाहिए 
कि विशिष्ट जीवनमूल्यों के संस्कार आस्वादक पर अंकित करे। रिचर्ड्स, डयूई, शेली 
की राय में कलाकार अपने क्षेत्र को स्थलकालसापेक्ष संकीर्ण मूल्यों तक सीमित करके 
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प्रत्यक्ष प्रचार न करे।” फिर भी वे नैतिकवादी हैं। कलाकृति के मूल्यांकन के लिए 
वे जो निकष इस्तेमाल में लाते हैं वे नैतिक हैं। उदाहरण के लिए जिस कलाकृति 
में, साँचे में बंद भावनात्मक दृष्टिकोण का प्रयोग किया जाएगा, जिसमें प्रेरणा की 
दरिद्रता होगी, उसे रिचर्ड्स घटिया कलाकृति मानता है। यह सही है कि संकीर्ण 
अर्थ में इस प्रकार की कलाकृति अनैतिक नहीं होती, लेकिन वह मूल्यहीन होती है 
और उससे पाठक को मूल्यहीन अनुभव ग्रहण करने की आदत पड़ सकती है। इसलिए 
एक व्यापक अर्थ में उसे अनैतिक भी कहा जा सकता है। रिचर्ड्स और डयूई 
नैतिकतावादी होने पर भी विशिष्ट नीतिमूल्यों के लिए कला का उपयोग करने के 
पक्ष में न होने के कारण प्लेटो और तोलस्तोय की तुलना में उन्हें कलाकार की 
स्वाधीनता की अधिक चिंता है। 

हमें अब एक और दृष्टिकोण का संक्षेप में परिचय प्राप्त कर लेना है। उसे सांतायाना 
ने प्रस्तुत किया है। उसकी राय में कला केवल आनंदरूप होने से ही नैतिक होती 
है। उसका दावा यह है कि सौंदर्य की आनंदरूपता केवल मूल्ययुक्त ही नहीं होती, 
वह सर्वोच्च मूल्य भी होता है। उसके कारण इस प्रकार हैं। नैतिक स्थापनाएँ प्राय: 
नकारात्मक होती हैं। उनका उद्देश्य यह बताना रहता है कि जीवन में जो दु:ख और 
खतरे हैं उनसे कैसे अपने को बचाया जा सकता है। प्रत्युत्‌ सौंदर्यविषयक स्थापना 
सकारात्मक होती है। शिवमूल्य के दर्शन कराना उसका कार्य होता है। इन दो 
स्थापनाओं में दूसरा अंतर यह होत्ग है कि सौंदर्य संवाक्य का विषय ऐसी चीजें होती 
हैं, जिनका मूल्य स्वयंभू या साध्यात्मक होता है और नीतिसंवाक्यों का विषय ऐसी 
चीजें होती है जिनको केवल साधनमूल्य ही होता है। किसी चीज के कारण कौन-से 
लाभ होते हैं यह नीतिसंवाक्य में कहा जाता है, तो सुंदर चीज के कारण क्‍या लाभ 
हो सकता है, इसका विचार भी सौंदर्य-संवाक्य के समय हमारे मन में नहीं होता।” 
क्रीड़ा की भाँति कला-व्यापार में भी स्वरसरंजनात्मक वृत्ति की अपेक्षा रहती है, एवं 
कलाव्यापार उत्स्फूर्ततापूर्वक स्वान्त:सुखाय किए जाते हैं। अपनी शक्तियों का इस 
प्रकार मुक्त प्रकटीकरण करने में ही मनुष्य के जीवन की सफलता होती है।”* इसके 
बाद सांतायाना कहता है कि अगर इस दुनिया से संकटों एवं समस्याओं का उन्मूलन 
हो जाए तो जीवन आनंदमय होगा। इस प्रकार का आनंदमय जीवन ही मूल्ययुक्त 
जीवन है। परमोच्च अनुभव सत्यज्ञान-स्वरूप बताया जाता है। सांतायाना का कहना 
है कि जब सत्यज्ञान से किसी व्यावहारिक लाभ की अपेक्षा नहीं होती तब सत्य और 
किसी सुंदर दृश्य में भेद नहीं रहता। सत्यान्वेषण का सौंदर्यानुभव में रूपांतरण होता 
है।” सांतायान के इस विवेचन ,़े संबंध में यह कहना है कि जिस दुनिया में समस्याएँ 
नहीं होतीं, संकट या संत्रास नहीं होता उस दुनिया में केवल स्वांत:सुखाय की गई 
बातें होंगी, इसमें संदेह नहीं। इस प्रकार की दुनिया में निस्संदेह सुख एक आवश्यक 
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घटक होगा। लेकिन सांतायाना का यह मत मान्य नहीं किया जा सकता कि वहाँ केवल 
सुख ही सुख होगा और वह सिर्फ सौंदर्य-सुख होगा। इस प्रकार के आदर्श जगत्‌ में 
सौंदर्य-सुख और संवेदना-सुख के साथ बिगलित वेधांतर ज्ञाननाधना, तनन्‍्मय होकर 
खेले गये विविध खेल, मित्रता, प्रेम जैसे मूल्य भी होंगे और इन सबसे सौंदर्य-सुख 
ही प्राप्त होता है, यह कहना गलत है। 

9.8 

अब तक हमने तीन सिद्धांतों का विचार किया। “कला में नैतिकता होनी चाहिए”, 
“अच्छी कला में नैतिकता होती ही है”, "कला सुखरूप होने के कारण ही उसमें सर्वोच्च 
नैतिक मूल्य साकार होता है।” अब हम चौथे सिद्धांत का विचार करेंगे। “कला में 
नैतिकता होना अनिवार्य है।” यह सिद्धांत मार्क्सवादी और अस्तित्ववादी तत्त्व 
प्रणालियों में निहित है। 

छठे प्रकरण में हमने देखा है कि मार्क्सवादियों की राय में किसी भी समाज की 
कुल संरचना उसके उत्पादन-संबंधों पर निर्भर होती है। मनुष्य का जीवन आर्थिक 
दृष्टि से जिस वर्ग में वह जीता है उस वर्ग के हित संबंधों से बद्ध होता है। उसकी 
धार्मिक, राजनैतिक, नैतिक, सांस्कृतिक, सामाजिक, मान्यताएँ भी वर्ग हित से आबद्ध 
रहती हैं। अपने वर्ग को सजग रूप में त्याग कर क्रांतिकारी वर्ग से जुड़नेवाले लोग 
अपवादात्मक ही होते हैं। व्यक्ति अपने वर्ग के दायरे में ही विचार और कार्य करते 
हैं। इसके कारण उनकी हर बात में वर्ग-दृष्टि से किया हुआ मूल्यांकन अभिप्रेत होता 
है। उनकी हर कृति का राजनैतिक और नैतिक अर्थ होता है। मार्क्सवादियों की राय 
में जब तक वर्णव्यवस्था पर आधारित समाज है तब तक मनुष्य की मानवीयता को 
वर्ग की सीमाएँ अवरुद्ध करती हैं।* अत: कला और वाड्‌.मय में वर्ग-सापेक्षता का 
होना अनिवार्य है।” इसके लिए एक उठाहरण लें। कलाकार अपनी स्वाधीनता के प्रति 
अतिशय जागरूक होते हैं। वे समाजवाद का विरोध करते हैं, क्योंकि उनको डर है 
कि समाजवादी समाजरचना में उनकी स्वाधीनता को नष्ट किया जाएगा। इसपर 
मार्क्सवादियों का कहना यह भी होता है कि व्यक्तिवादी लोग जिस प्रकार समझते 
हैं उस प्रकार की व्यक्ति-स्वतंत्रता पूँजीवादी समाज में वस्तुत: नहीं होती, क्योंकि 
इस समाज में बहुसख्यक लोग दरिद्री होते हैं। इस समाज में लेखक पूँजीवादी प्रकाशक 
एवं रईसों का गुलाम होता है। उसे क्या ।छेखना चाहिए, यह पूँजीवादी ही तय करते 
हैं। अत: इस व्यवस्था में व्यक्ति-स्वातंत्र; एवं कला-स्वातंत््य का उद्घोष करना 
पूँजीवादी समर्थकों का केवल ढोंग है|?" 

इसपर यह प्रश्न पूछा जा सकता है कि कलाकारों की सभी उक्तियों एवं कृतियों 
में क्या विशिष्ट वर्ग के दृष्टिकोण से किया हुआ मूल्यांकन ही अनुस्यूत रहता है? जब 
वह राजनैतिक, आर्थिक, सामाजिक प्रश्नों के संबंध में बोलेगा तब उसकी वर्गीय निष्ठा 
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प्रकट होगी, यह माना जा सकता है। लेकिन प्रेम, स्त्री, फूल इत्यादि के संबंध में जब 
बोलता है तब भी उसकी वर्गीय निष्ठा ही व्यक्त होगी। क्या यह कहना अतिरेकपूर्ण 
नहीं है, ? हमने छठे प्रकरण में देखा कि मार्क्सवाद मानवी जीवन के कुछ पहलुओं 
का ठीक स्पष्टीकरण दे सका है, लेकिन कुछ पहलू ऐसे भी हैं जिनपर मार्क्सवादी सिद्धांत 
नहीं लागू किया जा सकता। अत: व्यक्ति की हर कृति में उसकी वर्गनिष्ठा दीख ही 
जाती है, यह कहना अतिरेक है। उदाहरणार्थ बालकवि की “फुलराणी” में या 
गोविंदाग्रज की कविता “राजहंस" में कहाँ है वर्गनिष्ठा ? यहाँ एक बात ध्यान में रखनी 
होगी- अनेक स्थानों पर वर्गनिष्ठा नहीं दिखती लेकिन विशिष्ट मूल्यों के प्रति निष्ठा 
अवश्य परिलक्षित होती है। रंभोरु, नितंबिनी आदि शब्दों से नारी का वर्णन करनेवाला 
संस्कृत कवि, पति के पैरों को स्वर्ग माननेवाले सिंघु का निर्माण करनेवाले नाटककार 
गड़करी, पुरुष से भी अधिक नारी के दर्शन से भयचकित एवं नतमस्तक हुए तांबे 
स्‍त्री को पुरुष जितनी या पुरुष से भी अधिक स्वतंत्रता देनेवाले माधवराव पटवर्धन, 
आत्मप्रतिष्ठा के लिए घर छोड़नेवाली नारी को जन्म देनेवाला इब्सेन या ऐसी ही स्थिति 
में फिर पति के घर लौटने की सलाह देकर नारी को कुलवधू माननेवाले रांगणेकर, 
इन सबके बीच जो भेद हैं वे जीवनमूल्य के ही भेद हैं। इन मूल्यों की जड़ें वर्गीय 
संस्कृति में अवश्य पाई जा सकती हैं। लेकिन वर्गनिष्ठा के संबंध में मार्क्सवादी आग्रह 
को छोड़ दिया जाए तो भी मूल्यनिष्ठा के प्रति आग्रह छोड़ने का कोई कारण नहीं 
है। जीवनवादी सौंदर्यशास्त्रज्ञों को कछा की यही मूल्यनिष्ठा अभिप्रेत होती है। मानवीय 
जीवन के संबंध में लिखे हर प्रकार के गंभीर वाड्‌.मय में विशिष्ट जीवननिष्ठा का 
होना अनिवार्य है। 

वाड्‌-मय में नैतिकता का होना अनिवार्य है। यह सार्त्र जैसे अस्तित्ववादी भी मानते 
हैं। सार्त्र ने अपनी जीवन विचारधारा को “व्हाट इज लिटरेचर” में स्पष्टत: प्रस्तुत 
किया है। इस पुस्तक के प्रारंभ में सार्त्र ने वाड:मय एवं चित्रकला जैसी अन्य कलाओं 
के बीच भेद स्पष्ट किया है। उसकी राय में चित्रकार एवं गायक अपने माध्यम को 
भाषा की दृष्टि से नहीं देखते। चित्रकार का अर्थ उसके माध्यम में ही देहीभूत होता 
है, विशिष्ट रंगरेखाओं से वह अर्थ पूर्णत: एकरूप होता है। यह अर्थ उसके माध्यम 
से व्यक्त नहीं होता। चित्रकार अर्थ के प्रतीक उत्पन्न नहीं करता, अर्थयुक्त बस्तुएँ 
उत्पन्न करता है।?” गद्य लेखक की भाँति कवि भी एक अर्थ में भाषा के माध्यम 
से ही कलाकृतियाँ निर्मित करता है। लेकिन दोनों में जमीन-आसमान का अंतर होता 
है। कवि जो कलाकृति निर्मित करता है वह चित्र, पुतला, गीत; इत्यादि वर्गों में 
परिगणत होती है।” कवि भाक में अर्थयुक्त वरतुएँ उत्पनन करता है। गद्य लेखक 
अर्थ को प्रकट करने के लिए, कुछ बनाने के लिए भाषा का प्रयोग करता है। इसलिए 
गद्य छेखक से यह पूछा जा सकता है कि तुम क्‍यों छिखते हो? लेखन करना अथवा 
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बोलना एक प्रकार से कुछ कृति करना ही होता है।!”” इस रचना का स्वरूप किसी 
पर प्रकाश डालना या कुछ दिखाना होता है। लेखक मानवी विश्व पर प्रकाश डालता 
है क्योंकि उसे वह बदलना चाहता है। वह मानव का जो चित्र बनाता है, वह 
निष्पक्षपातपूर्ण नहीं होता, मनुष्य का पूर्वग्रहविरहित चित्र ईश्वर भी नहीं बना 
सकेगा |!" 

सार्त्र का अभिप्राय यह होगा कि अगर लेखक दुनिया को बदलने के लिए दुनिया 
पर प्रकाश डालना चाहता है तो उसने अपना नैतिक चयन किया है। अर्थात्‌ जीवन 
की कुछ बातों को उसने अस्वीकार किया है तो कुछ बातों को श्रेयस्कर रूप में स्वीकार 
किया है। और इन श्रेयस्कर बातों के संदर्भ में ही वह दुनिया को बदलना चाहता है। 
अतः उसका चित्रण नि:पक्षपातपूर्ण हो ही नहीं सकता। 

लेखन व्यावहारिक कृति ([/9)05) है और उसमें लेखक का एक नैतिक चयन 
अंतर्निहित है। उससे यह सवाल पूछना चाहिए कि, “मेरी तरह अगर चयन समस्त 
मानव जाति करे तो उसका क्या परिणाम होगा?” ऐसा ही एक सवाल लेखक को 
अपने से पूछना चाहिए। मैं जो लिख रहा हूँ। वह अगर सब पढ़ेंगे तो उसका क्या परिणाम 
होगा ?”!% लेखक औरों को विश्व के दर्शन कराता है और विश्व के प्रति उनकी 
जिम्मेदारी के प्रति उन्हें परिचित करा देता है। मनुष्य एक बार भाषा का उपयोग 
करना शुरू करे तो इससे वह बच नहीं सकता। वह मौन भी रह जाए तो भी वह 
भाषण ही होता है। व्यावहारिक स्तर पर कोई कृति न करना भी एक कृति ही है, 
उसी प्रकार न बोलना भी एक भाषण ही सिद्ध होता है। उसका भी नैतिक अर्थ होता 
है |06 

वाड:मथ, लेखक और पाक के बीच के सहयोग पर निर्भर होता है। यह सब 
सहयोग न होगा तो वाड्‌.मय कृति कागज पर किया हुआ निरर्थक रेखांकन होगा। 
लेखक पाठकों के लिए लिखता है ताकि मन से वे जीवंत रहें। लेखक का अभिप्रेत 
अर्थ भाषा के माध्यम से दिया जाता है। वह भाषा में देहीभूत नहीं होता। लेखक के 
लेखन के सहारे पाठक उस अर्थ की निर्मिति करता है।!” अगर उस तरह निर्मिति 
करनेवाला पाठक नहीं होगा तो वाड्:मय रचना अस्तित्व में ही नहीं आएगी। लेखक 
पाठक को आवाहन करता है कि पाठक उसे सहयोग दे, बिना उसकी सहायता के 
लेखक जिस जीवनदर्शन का निर्माण करन: चाहता है, वह वस्तुगत नहीं होगा। 
असल में वह पाठक की स्वाधीनता को किया गया आवाहन होता है, क्योंकि पाठक 
को उत्स्फूर्तता से लेखक को सहयोग देना चाहिए।!/” लेखक को चाहिए कि अपनी 
स्वाधीनता की भाँति वह पाठक की स्वाधीनता की भी फ़िक्र करे। स्वाधीनता साहित्य 
की नींव होने के कारण वाड;मय- निर्मिति स्वाधीनता पर आधारित नैतिक कृति होती 
है। 
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उपन्यासकार हमें विश्व के दर्शन कराता है और हमारी ही सहायता से ये दर्शन 
वस्तुगतता प्राप्त करते हैं। ये दर्शन कब प्रतीतिपूर्ण होंगे? दुनिया को बदलने की इच्छा 
से कृति करते समय जब हम विश्व को देखते हैं तभी विश्व का स्वरूप, अपना भी 
स्वरूप हमारी समझ में आता है, जीवन-दर्शन को प्रत्ययकारी करने का एक मार्ग 
है कृतिशील होना।!” स्वाधीनता उपन्यास की नींव है और उसके दायरे को बढ़ाना 
उपन्यासकार का उद्देश्य होता है। उपन्यास की दुनिया में द्वेष होगा। लेकिन वह 
स्वाधीनता की आकांक्षा की अभिव्यंजना के रूप' में वहाँ आएगा। उदाहरण के लिए 
किसी नीग्रो ने गोरे लोगों पर अंगार बरसानेवाली रचना की तो वह नीग्रो लोगों की 
स्वातंत्रेच्छा की अभिव्यंजना सिद्ध होगी। यह कृति जो पढ़ेगा वह जुल्म ढानेवाले गोरे 
लोगों से तन्‍्मय नहीं हो सकेगा। पाठक गोरा भी हो तो वह काले लोगों की तरफ 
से ही खड़ा रहेगा। इसलिए अन्याय की प्रशस्ति करनेवाला अच्छा उपन्यास नहीं लिखा 
जा सकता। किसी की स्वाधीनता के विरुद्ध होना साहित्य के विरुद्ध ही पड़ता है। 
कोई लुहार फैसिस्ट बन जाए तो उसके जीवन पर उस स्वाधीनता-विरोधी दर्शन का 
परिणाम हो सकता है, लेकिन उसके कारण लुहार काम के कौशल पर परिणाम होने 
की कोई संभावना नहीं है। लेकिन अगर कोई कलाकार फैसिस्ट बनेगा तो न केवल 
उसका वैयक्तिक जीवन विकृत होगा, उसकी कला भी विकृत होगी लेखक के रूप 
में वह नि:शेष होगा।!” स्वाधीनता हर लेखक की सर्वोच्च जीवननिष्ठा होती है। लेकिन 
उसका अर्थ यह नहीं कि लेखक स्वाधीनता की अमूर्त अवधारणा का जयगान गाता 
रहे। लेखक के सामने मानव की अमूर्त स्वाधीनता नहीं होती, लेखक जो लिखता है 
वह अपने समकालीनों के लिए, उसकी अपनी परिस्थिति में या समाज या वर्ग के लोगों 
के लिए लिखता है। वह विशिष्ट परिस्थिति में विशिष्ट स्वाधीनता के संबंध में लिखता 
है |77 

इसके पहले हमने जिन विचारों का विवेचन किया उनमें और सार्ज की मान्यताओं 
में बहुत-सी बातों में साम्य हो भी तो भी एक बात में महत्त्वपूर्ण भेद है। अच्छे वाड:मय 
में नैतिकता का आयाम अनिवार्यत: होता है। इस मुद्दे पर इन विचारकों में एकमत 
है। लेकिन सार्त्र इस नैतिकता को केवल वाडमय तक सीमित रखता है, वह प्लेटो 
की भाँति यह नहीं कहता कि संगीत में भी नैतिकता विद्यमान होती है। प्लेटो से सार्त्र 
का कहना अधिक सही प्रतीत होता है। खयाल नैतिक दृष्टि से अच्छा या बुरा हो 
ही नहीं सकता। इसलिए खयाल का नैतिक मूल्यांकन हो नहीं सकता! जिन 
ध्वनि-रचनाओं में अर्थ को स्थान या महत्त्व नहीं है वे न-नैतिक (8-09/)' कही 
जाऐँगी। हाँ, जिस संगीत में अर्थ को प्राधान्य है, जिसके भावनात्मक परिणाम हो सकते 
हैं, इस प्रकार के संगीत का नैतिक मूल्यांकन हो सकता है। गंभीर संगीत सस्ते किस्म 
के चालू संगीत की अपेक्षा नैतिक दृष्टि से अच्छा माना जाए तो स्वाभाविक है। नैतिकता 
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की दृष्टि से संगीत का मूल्यांकन एक अन्य दृष्टि से भी किया जा सकता है। जिसे 
तीन मिनट की रेकार्ड से अधिक कुछ भी नहीं चाहिए उनके व्यक्तित्त्व में ही कुछ 
दोष होते हैं। खयाल सुनने के लिए श्रम, अभ्यास, जीवट, कठिन बातों को झेलने 
एवं उनमें आनंद मनाने की शक्ति, इत्यादि गुण अपेक्षित हैं। तीन मिनट की रेकाई 
पर ही खुश होनेवाले व्यक्ति के पास इनमें से कुछ गुण नहीं होते। ऊपर उल्लेखित 
गुण मूल्यवान एवं भरपूर जीवन जीने के लिए आवश्यक होते हैं। हाँ, यह सही है 
कि उपरोक्त गुणों को व्यक्तित्व के मूल्यांकन में स्थान दिया भी जाता है तो भी उन्हें 
नैतिक गुण कहाँ तक माना जाएगा, यह प्रश्न ही है। सार्थक संगीत की बात ही अलग 
है, उसका मूल्यांकन करते समय जिन बातों का उल्लेख हम करते हैं। उन्हें नैतिक 
कहने के लिए संभवत: लोग तैयार होंगे। उदाहरण के लिए यह सब लोग मानेंगे कि 
सस्ता संगीत घटिया होता है। वाड्:मय में अर्थ का प्राधान्य होने के कारण उस में 
नैतिकता को बहुत ही महत्त्व दिया जाता है। 

सार्त् ने गद्य और काव्य में जो भेद किया है वह बहुत-सी कविताओं के संदर्भ 
में लागू नहीं होता। उदाहरण के लिए तिलक की वनवासी फूल”, केशवसुत की 
'तुतारी', माधवराव पटवर्धन की सुधारक , अनिल की प्रेम आणि जीवन' ये सभी 
कविताएँ हैं, इतनाही नहीं उनमें नैतिकता को स्थान है। अत: सार्त्र का काव्य के संबंध 
में सिद्धांत स्वीकार्य नहीं है। गद्य वाड.मय की तरह काव्य का भी नैतिक पहलू होता 
है। 

हम जो कुछ करते हैं उसका नैतिक आयाम होता ही है। फिर नैतिकता का दायरा 
भी बहुत बड़ा है। हाँ, नैतिकता का स्पष्ट एहसास हमें होता ही है ऐसा नहीं। कुछ 
संदर्भो में ही यह भान होता है कि जीवन में नैतिक प्रश्न हैं। स्त्री-पुरुष संबंधों के बारे 
में नैतिकता को लेकर हम अधिक सजग रहते हैं। इसके संबंध में समाज का दृष्टिकोण 
संकीर्ण होता है। उनको धक्का पहुँचानेवाली कोई बात अनैतिक समक्षी जाती है। कला 
के क्षेत्र में कलाकृतियों की अनैतिकता को लेकर हमेशा विवाद होते रहते हैं। ऐसे 
ही विवाद कलाकृतियों की अश्लीलता के बारे में भी होते हैं। किसी नाटक के बारे 
में विवाद उत्पन्न हो जाए तो नाटककार और उसके चहेते कहते हैं कि 'इस नाटक 
की ओर कलाकृति के रूप में देखिए। म्वस्थ दृष्टि से देखने पर इस नाटक में कुछ 
भी बुरा नहीं है।” लेकिन इससे एक गलतफहमी यह होती है कि कलाकृति की ओर 
“न-नैतिक' दृष्टि से ही देखना चाहिए। लेकिन मनुष्य-जीवन का चित्रण करते समय, 
समाज की संकीर्ण नैतिक मान्यताओं पर आक्रमण करते समय, समाज-पुरुष की आँखों 
पर बँधी पट्टी दूर करते समय, संक्षेप में समाज के दृष्टिकोण में परिवर्तन करते समय 
भी इन नाटककारों को एवं उनके समर्थकों को अुलौकिकतावाद की ढाल का प्रयोग 
करना पड़ता है, इस बात में वाडमय कला के स्वरूप के संबंध में एक बड़ी गलतफहमी 
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घर कर बैठी है। विश्वचेतन्यवादी सौंदर्यशास्त्र का इतना बड़ा प्रभाव हमारे मन पर 
पड़ा है कि जो बात नैतिक क्षेत्र में सीधे आ जाती है। उसकी ओर भी “न-नैतिक' 
दृष्टि से देखने के लिए हम कहते हैं। यह आत्मवंचना है और इसे रोकना जरूरी है। 
अश्लील एवं बीभत्स वाड्‌:मय अनेक बार समाज की रूढ़ नैतिक कल्पनाओं को चुनौती 
देता है। यह चुनौती नैतिक होती है, उसे न-नैतिकता का पुट देने से उसका जोर 
कम होगा और वाड््‌-मय के अच्छेपन के संबंध में हमारी धारणा विकृत होगी। जिसमें 
जीवनकार्य का आशय नहीं होता। ऐसा संगीत, चित्र, शिल्प न-नैतिक' अत: अलौकिक 
हो सकता है। लेकिन वाड्:मय किसी प्रकार से 'न-नैतिक' नहीं हो सकता। व्यापक 
अर्थ में वाइमय नैतिक ही होता है। उसका नैतिक होना उसका स्वभाव है। सभी कलाओं 
में एक ही समान सारतत्त्व होता है, इस भोली अवधारणा के लिए वाड्ल्‍्मय के इस 
स्वभाव की बलि देना उचित नहीं। 

एक बात कहना आवश्यक है। वाड्:मय में अनिवार्यत: नैतिकता होती है। इसका 
अर्थ यह नहीं कि हर वाड्‌-मय-कृति कोई नैतिक प्रश्न हल करती ही है। कुछ वाड्‌:मय 
कृतियाँ विशिष्ट नैतिक समस्या का हल करती हैं (उदाहरण के लिए इब्सेन का डॉल्स 
हाउस नाटक), लेकिन कुछ वाड्‌-मय कृतियाँ नैतिक प्रश्नों को हल नहीं करतीं, वे 
केवल उन्हें प्रस्तुत करती हैं। उनके कारण हमें जीवन के कुछ प्रश्नों का प्रारंभ में 
ही एहसास होने लगता है, कभी नैतिक प्रश्नों का एहसास होता है, और ऐसा भी 
लगता है कि हमने नैतिक प्रश्नों को हल कर लिया है। ऐसे प्रसंगों में कलाकार हमारे 
एहसास को अधिक सघन करता है। वास्तविकता के अनदेखे पहलू को वह प्रस्तुत 
करता है, प्रश्नों को नई दृष्टि से देखने के लिए प्रेरित करता है। हमारी इस धारणा 
को कि हमने नैतिक प्रश्न हल कर लिए हैं, वह धक्का देता है। हम कहते हैं कि वाड:मय 
जीवन के दर्शन कराता है। हमें यह ध्यान में रखना होगा कि इस दर्शन का नैतिक 
आयाम भी होता है! 

एक और मुद्दा प्रस्तुत करना आवश्यक है। मार्क्सवाद तथा सार्ज जैसे अस्तित्ववादी 
मानते हैं कि मनुष्य का हर कृतित्व नैतिक होता है। उसके संबंधों में नैतिक सवाल 
उठाना आवश्यक होता है। जब समाज एवं व्यक्ति के जीवन में बहुत महत्त्वपूर्ण प्रश्न 
उपस्थित होते हैं तब हर मानवी कृतित्त्व में अनिवार्यत: नैतिक अर्थ उत्पन्न होता 
है। उदाहरण के लिए, भूमिगत होकर नाजियों को मात देने की आकांक्षा रखनेवाले 
फ्रेंच सैनिकों के जीवन का हर क्षण नैतिक परीक्षण का क्षण था। लेकिन हमारे सब 
के जीवन का हर क्षण ऐसा नहीं होता। इसलिए कुछ क्षण हम न-नैतिक' मनोरंजन 
के लिए दे सकते हैं। इस विश्वाम के काल में लिखा वाड्‌:मय -- उदाहरणार्थ वुड़हाउस 
का कथावाड्‌ू-मय न-नैतिक' ही कहा जाएगा। क्रोचे के व्यवहा रात्मक अंग का विभाजन 
न-नैतिक' और 'नैतिक' उपयुक्त है। वुड़हाउस के उपन्यास, लोरिल हार्डी के चित्रपट, 
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सर्कस के खेल आदि मनोरंजन के प्रकार 'न-मैतिक' हैं, क्योंकि ये बने ही विश्राम 
के लिए होते हैं। नैतिकता का आयाम इनमें नहीं होता। मार्कड्सवादी इसपर यह कह 
सकते हैं कि जीवन के मुख्य प्रश्न पर से हमारा ध्यान विचलित करने के लिए ये 
बातें निर्मित हैं। वे न-नैतिक' नहीं हैं, अनैतिक-क्रांति विरोधी होती है। लेकिन यह 
अतिरेकपूर्ण विचार है। हम इतना निश्चयपूर्वक कह सकते हैं कि कलाकृति जितनी 
गंभीर रूप में जीवन का सामना करने लगती है, उतना उसका नैतिक आयाम 
महत्त्वपूर्ण होता जाता है। 


() ) 
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कला की अवधारणा द्विध्रुवात्मक है और उसमें एक ध्रुव लौकिकतावाद एवं दूसरा 
विश्वचैतन्यवादियों का स्वायत्ततावाद है। विश्वचैतन्यवादियों की राय में यथार्थ के 
तीन मूल आयाम हैं, उनके लिए तीन अलग-अलग दृष्टिकोणों की अपेक्षा होती है, 
और उनमें से तीन अंतिम, स्वायत्त मूल्य फलित होते हैं। ज्ञान के कोण से अंतिम 
यथार्थ सत्य के रूप में प्रतीत होता है, इच्छा-शक्ति की दृष्टि से वह शिव के रूप 
में प्रतीत होता है। सौंदर्यानुभव और कलानुभव अलौकिक है, इसका अर्थ यह है कि 
ज्ञान एवं नीति के दृष्टिकोण इस अनुभव में त्याज्य होते हैं। इन दो क्षेत्रों की 
अवधारणाओं से कृति को देखा जाए तो ज्ञानप्राप्ति या शिवप्राप्ति हो सकती है, 
सौंदर्यप्राप्ति संभव नहीं। 

इस दृष्टिकोण का विरोध करनेवाले सिद्धांत की मूलभूत मान्यता यह है कि 
कलाव्यवहार और ज्ञान-व्यवहार भिन स्तरों पर नहीं चलते। मनुष्य के लौकिक जीवन 
में जो बातें होती हैं, वे सौंदर्यानुभव में विशेष सुगठित और तीव्र रूप में होती हैं। 
सौंदर्यानुभव एवं अन्य अनुभव में जाति का अंतर नहीं है, संख्यात्मक अंतर है। 
अलौकिकतावाद और लौकिकतावाद के संघर्ष को तब विशेष तीव्रता प्राप्त होती है 
जब नैतिक प्रश्नों की चर्चा की जाती है। आशययुक्त कलाकृतियों के बारे में हम दो 
पक्ष ले सकते हैं। या तो हम तटस्थ अवलोकन की भूमिका ग्रहण करते हैं अथवा लौकिक 
जीवन में नीतिप्रधान भूमिका ग्रहण करते हैं। प्रश्न यह है कि ये दोनों भूमिकाएँ कहाँ 
तक समीचीन हैं। विश्वचैतन्यवादी चिंतक लौकिक भूमिका को अयोग्य ठहराते हैं। 
उसपर उनके विरोधक यह दिखा सकते हैं कि बहुत बार हम लौकिक जीवन की 
अवधारणाओं का उपयोग सौंदर्य एवं कलामूल्य के निकष के रूप में करते हैं। उदाहरण 
के लिए हम कहते हैं कि “क” सुंदर है क्योंकि उसके चेहरे पर सौम्यता एवं प्रसन्‍नता 
है, उसका स्मित निष्पाप है। या 'क स्त्री सुंदर है, क्योंकि उसके नाक-नक्शे ठीक 
हैं। लेकिन उसके सौंदर्य में एक त्रुटि है -- उसके नेहरे पर उग्रता है। प्रसन्‍नता, 
निष्पापता, उग्रता आदि लौकिक जीवन की अवधारणाएँ हैं और सौंदर्य के निकष के 
रूप में प्रयुक्त की गई हैं। इतना तो निश्चित है कि सौंदर्य के संदर्भ में उनका विचार 
अप्रासंगिक नहीं समझा जाता। उदाहरण के लिए लक्ष्मीबाई टिलक के स्मृतिचित्र” 
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हैं। इसमें दीखनेवाली खानदानी प्रसन्नता, निर्भीक सत्यप्रियता, निष्पाप हास्य-दृष्टि 
एवं भावनात्मक समृद्धता के कारण यह रचना महान मानी जा सकती है। भावुक 
साने गुरुजी का वाड-मय अति भावुकता के कारण बहुत ऊँचे दर्ज का नहीं माना जाता। 
होमिंग्वे में जो दृढ़ता परिलक्षित होती है उसके कारण उसका कलामूल्य निश्चित बढ़ 
गया है। उपर्युक्त वाड्‌:मय में लौकिक जीवन की अवधारणाएँ वाड्‌-मयीन सौंदर्य एवं 
महानता का निकष मान ली गई हैं। इनका हमारे नीतिमूल्यों से निकट का संबध है। 
नीति का अधिक व्यापक अर्थ लेने पर यह कहा जा सकता है कि ये अवधारणाएँ नैतिक 
संसार की ही हैं। 

इसपर स्वायत्ततावादी यह कह सकते हैं कि यह हम स्वीकार करते हैं कि 
“स्मृतिचित्र” में प्रसन्‍नता इत्यादि हैं, लेकिन जब वाड:मय की ओर कलादृष्टि से देखा 
जाएगा तब इस प्रसन्‍नता का कोई महत्त्व नहीं। वाड्‌:मयीन महत्ता का विचार करते 
समय इस प्रसन्‍नता को महत्त्व दिया जा सकता है। केवल कलादृष्टि से विचार करते 
समय प्रसन्‍नता या समृद्धता इत्यादि बातें अप्रासंगिक ही मानी जाएँगी। इसमें एक 
बौद्धिक चालाकी है। जब स्वायत्ततावादी जीवनवादी से कहता है कि वाड्‌.मय की 
ओर कलादृष्टि से देखना चाहिए तब वह मानो यह सूचित करना चाहता है कि 
जीवनवादी ऐसा नहीं करता, इसका मतलब यह है कि स्वायत्ततावादी ही कला की 
ओर कला की दृष्टि से देखता है तथा कला को कला के रूप में देखना स्वायत्ततावाद 
को स्वीकार करना है। यह युक्तियुक्त नहीं है क्योंकि जीवनवादी भी वाड:मय की 
ओर कला के रूप में ही देखता है। यह सही है कि वह लौकिक जीवन की 
अवधारणाएँ प्रयुक्त करता है। लेकिन कलाकृति का कलाकृति के रूप में मूल्यांकन 
करने के लिए ही इन अवधारणाओं को वह काम में लाता है। यह क्‍यों माना जाता 
है कि इन अवधारणाओं के उपयोग करने पर कलाकृति की ओर कला के रूप में 
देखा ही नहीं जा सकता? इसके पीछे एक प्रच्छन्‍न आग्रह यह है कि कला-व्यवहार 
के लिए अपनी खास अवधारणाएँ ही आवश्यक हैं, लौकिक अवधारणाएँ वर्जित हैं। 
यह आग्रह स्वायत्ततावादियों ने एक स्वयंसिद्ध तत्त्व के रूप में भले ही स्वीकारा हो, 
जीवनवादी उसे क्‍यों स्वीकारेंगे ? दूसरी बात यह कि वाड्‌:मयीन सौंदर्य और वाड्‌:मयीन 
महत्ता में कोटिभेद होता है, यह विचार सभी संदर्भों में युक्तियुक्त नहीं लगता। कुछ 
संदर्भों में उनका भेद संख्यात्मक ही होता है। खंडित आशय पर कलाकृति सुगठित 
हो सकती है, लेकिन आशय की व्याप्ति बढ़ने पर एवं उसमें व्यामिश्रता आने पर आशय 
में भव्यता एवं महात्मता उत्पन्न होती है। यह अंतर मुख्यतः संख्यात्मक ही है। 
व्यमिश्रता और सामर्थ्य महानता के निकष हैं। लेकिन धुंदर और महान दोनों प्रकार 
की रचनाओं में आशय होने के करण आशय के कुछ निकष (उदाहरणार्थ, 
संभवनीयता) दोनों संदर्भों में समान ही होंगे। इससे इतना ही स्पष्ट हो ही जाता है 
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कि वाड्‌:मय का सौंदर्य एवं उत्कृष्टता और वाड्‌:मय की महानता में जो अंतर होता 
है वह सभी मामलों में गुणात्मक नहीं होता। 

इसपर स्वायत्ततावादी अपना अंतिम शस्त्र निकालते हैं। उनकी युक्ति यह है कि 
अगर कला-व्यापार तक सीमित विशिष्ट अवधारणाएँ नहीं होंगी। तो कला-व्यापार 
का व्यवच्छेदक लक्षण नहीं उपलब्ध होगा। लेकिन इस व्यवच्छेदक लक्षण के लट्‌ठ 
से डरने का कोई कारण नहीं। तीसरे प्रकरण में हमने देखा कि कला, वाड्‌:मय, सौंदर्य 
इत्यादि अवधारणाएँ आम्ल, ग्रह, इलेक्ट्रान इत्यादि अवधारणाओं जैसी नहीं हैं कि 
उनका व्यवच्छेदक लक्षण निर्दिष्ट किया जा सके। जो लोग वाड्‌.मय के व्यवच्छेदक 
लक्षण के रूप में किसी विशिष्ट गुण का निर्देश करते हैं वे सिर्फ आग्रही या अनुनय 
करनेवाले निकष या परिभाषाएँ देते हैं। क्योंकि वाड.भय - अवधारणा उने तमाम 
बातों का निर्देश करते हैं जो कुल साम्य के नाते एकत्र आती हैं। अत: वाड्‌.मय 
जैसी अवधारणा के बारे में अनेक निकषों का व्यवहार करना पड़ता है। इस 
अवधारणा की तार्किक जाति को अगर हम देखें तो वाड.मय का एक ही एक व्यवच्छेदक 
लक्षण मानना एकतत्त्वतर्काभास है और वाडश्मय के आशय की अवहेलना भी हो 
सकती है। वाड-मयीन आशय और अन्य जीवनविषयक आशय में भेद द्विखाना जरूरी 
है, लेकिन आवश्यक नहीं कि वह गुणात्मक ही हो। जैसा कि रिचर्ड्स ने कहा है, 
वह संख्यात्मक भी हो सकता है। कभी वाडू:मय और वाड्‌:मयेतर बातें एक ही कार्य 
करती हैं और उनमें जो अंतर उत्पन्न होता है वह इसपर निर्भर है कि वे यह कार्य 
किस प्रकार करती हैं। हाँ इसके बाद भी कुछ ऐसी कृतियाँ शेष रह सकती हैं कि 
जिन्हें वाड-मय कहा जाए या नहीं यह भ्रम पैदा हो सकता है। इसलिए वाड्‌-मय के 
केवल गुणात्मक निकष के पीछे दौड़ना मृगमरीचिका के पीछे दौड़ना है। 

0.2 

स्वायत्ततावाद को छेद देनेवाले एक और सिद्धांत का इस प्रकरण में विचार करना 
है। जिस प्रकार कला के नैतिक परिणामों का सिद्धांत हम जाने-अनजाने स्वीकार करते 
हैं उसी प्रकार कला को जीवनदर्शन करना चाहिए, इस सिद्धांत को भी हम स्वीकारते 
हैं। हम कहते हैं। '.हरिभाऊ ने 'पण लक्षात कोण घेतो?' उपन्यास में विधवाओं की 
दारुण परिस्थिति पर विदारक प्रकाश डाला है।” “गंगाधर गाड़गील की कथाओं में 
सड़ियल मध्यवर्ग की संस्कृति का भेदक चित्रण किया हुआ दिखता है।” “ बासूनाका' 
पढ़कर सफेदपोश लोगों को अपरिचित समाज के एक स्तर का परिचय होता है।” 
_ कोसला' पढ़कर आज की युवा पीढ़ी का मन हमारी समझ में आता है।' 
“आस्तित्त्ववादियों का लेखन पढ़ने पर मानव के अकेलेपन की एवं जीवन की 
अर्थशून्यता की प्रतीति होती है”। इन वाक्यों को ध्यान से पढ़ने पर यह पता त्वरित 
लग जाता है कि हम यह मानते हैं कि कलाकृतियों में जीवन विषयक जो ज्ञान प्राप्त 
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होता है उसका और कलाकृतियों के मूल्य का निकट का संबध है। अर्थात्‌ सत्य के 
दर्शन को भी हम कलामूल्य का निकष मानते हैं। अगर किसी रचना में जीवन के 
संबंध में कुछ नया नहीं भी मिला अथवा जीवन का गंभीर भान न भी हो सका, तो 
भी हमारी इतनी अपेक्षा अवश्य रहती है कि उसमें कम-से-कम ऐसा कुछ भी न हो 
जो बुद्धि को न जँंचे। किस कलाकृति से जीवन-दर्शन की अपेक्षा रखनी चाहिए। इसका 
विवेक भी हम करते हैं। (अरेबिअन नाइटस” से यह अपेक्षा हम नहीं करते। लेकिन 
“कोसला” से हमारी यह अपेक्षा कि वह जीवन दर्शन कराए, निश्चित ही होती है। 
इसके पूर्व कि हम इन प्रश्नों पर विचार करें कि क्या कला ज्ञान देती है?” और 
“कला में सत्य का स्वरूप क्‍या होता है?” हम एक संबद्ध अन्य प्रश्न का विचार करें। 

कला की ज्ञानात्मकता के संबंध में विचार करते समय 'ज्ञान का कारण होना 
और ज्ञान देना, इनके बीच के भेद को ध्यान में रखना होगा। एक उदाहरण से बात 
स्पष्ट हो जाएगी। फ्रायड़ अपने रोगियों को मुक्त कल्पना-साहचर्य (॥86 
85502८90 00685) के सहारे उनके बचपन में ले जाया करता था और वहाँ 
भावजीवन की गाँठें सुलझाकर उन्हें रोगमुक्त करता था। कई बार रोगी बताया करते 
थे कि बचपन में उनपर किस प्रकार यौन-अत्याचार किए गए। उनकी जाँच करते 
समय फ्रायड़ को लगा कि इनमें से बहुत सारे प्रसंग कल्पना से रचे गए हैं, वे असल 
में घटित नहीं हैं। इससे फ्राइड़ को मानसिक प्रक्रियाओं के संबंध में नई जानकारी मिली। 
प्रशन यह है कि इस खोज में रोगियों द्वारा बताई गई। यादगारों का क्‍या स्थान है? 
इन यादगारों से जानकारी रोगियों द्वारा दी गई। रुग्ण नए ज्ञान के “निमित्त” अवश्य 
हो गए लेकिन निर्माता नहीं। रोगियों द्वारा दी गई जानकारी पूर्व-प्रचलित सिद्धांत 
में शामिल नहीं होती। अत: नए सिद्धांत की सूभझ का वह कारण बन सकती है, नए 
सिद्धांत का प्रमाण बन सकती है। लेकिन इस जानकारी पर आधारित फ्रायड़ का निर्माण 
किया हुआ सिद्धांत नया ज्ञान देता है। कभी हम कहते हैं कि ख्वाबी मन का स्वरूप 
“क” उपन्यास के कारण समझा जा सकता है। वस्तुत: इस समय हम इतना ही कहना 
चाहते हैं कि ख्वाबी मन के संबंध में हमें जो सिद्धांत सूझ जाते हैं, उनके प्रमाण के 
रूप में इस उपन्यास का बहुत उपयोग होगा। यह कहते समय कि माक्लिस द साद 
की ज्यूस्तिन” रचना से परपीड़न की विकृति से युक्त व्यक्ति का मन हमें मालूम 
होता है। हम दो भिन्‍न बातें बताना चाहते हैं: (!) इस विकृति के संबंध में लेखक 
ने नई सैद्धांतिक जानकारी दी है, और (2) यह उपन्यास-रचना उपर्युक्त विकृति की 
एक अभिव्यंजना या लक्षण ठहरती है। ये दोनों अर्थ भिन्‍न हैं। हमारी दृष्टि से इस 
में से सिर्फ पहला अर्थ महत्त्वपूर्ण है। कोई उपन्यातै जीवन की समझ की वृद्धि करता 
है ऐसा दावा करते समय हमारे मन में वही अर्थ होना चाहिए। हमारे सामने प्रश्न 
है “क्या कलाकृतियाँ ज्ञान देती हैं?” यह नहीं कि ज्ञान का वे प्रमाण या निमित्त 


346 सौंदर्य - मीमांसा 


हैं या नहीं। 

यहाँ एक तात्त्विक समस्या की संक्षेप में चर्चा करनी है। हमें ज्ञान होता है, इसका 
मतलब क्या है? वस्तुस्थिति का स्वरूप समझना ज्ञान होना माना जा सकता है। सामने 
हरा पेड़ है” यह वाक्य विशिष्ट बात की जानकारी देता है। सामनेवाला पेड़ सचमुच 
हरा होगा तो हमारा वाक्य सत्य माना जाएगा और प्रस्तुत वस्तुस्थिति का स्वरूप 
समझना ही उसका ज्ञान होना है। यह उदाहरण विशिष्ट वस्तु का है। उसका विश्लेषण 
करने पर ध्यान में आएगा कि इसमें सामान्य का, अवधारणा का ज्ञान अनुस्यूत है। 
“पेड़” और “हरा” दो शब्दों से सामान्यों का निर्देश होता है। इन दो सामान्यों का 
हमें ज्ञान होता है, इसीलिए हम यह वाक्य कह सके कि सामने का पेड़ हरा है| 
इस तरह के संवाक्य हम अनेक वस्तुओं के संबंध में बनाते रहते हैं। इसके अलावा, 
विशिष्ट घटनाओं का स्पष्टीकरण देनेवाली स्थापनाएँ भी हम करते रहते हैं। विशिष्ट 
घटना का किसी सामान्य नियम के साथ संबंध प्रस्थापित हो जाने पर हम मानते हैं 
कि स्पष्टीकरण मिल गया। पहले प्रकरण में हमने इस प्रश्न की चर्चा की थी कि समुद्र 
सपाटी से बहुत ऊँची जगह पर आलू जल्दी क्‍यों नहीं उबलते?” ऊँचे स्थान पर 
वातावरण की हवा का दबाव कम होने के कारण उत्कलन-बिंदु बहुत नीचे होता है। 
अत: उष्णता कम होने पर भी पानी उबलता है, लेकिन उतनी उष्णता आलू उबलने 
के लिए पर्याप्त नहीं होती। वातावरण में हवा का दबाव और उत्कलन-बिंदु के संबंध 
के सामान्य नियम की सहायता से 'ऊँचे स्थान पर आलू क्‍यों नहीं उबलते? इस 
प्रश्न को हम हल कर सके। हमारे मन में सामान्य नियमों का ज्ञान न होता तो यह 
प्रश्न हल न होता। नियम होते हैं, इसीलिए विशिष्ट घटनाओं का स्पष्टीकरण प्राप्त 
होता है और यह भी समझ में आता है कि वे वैसी क्‍यों हैं। पूर्णत: बिखरी घटनाएँ 
अनाकलनीय होती हैं। उनको जब विशिष्ट नियमों के आधार पर अन्य घटनाओं से 
जोड़ा जाता है तब उनका अर्थ प्रतीत होता है। वैज्ञानिक विशिष्ट घटनाओं में इसलिए 
रस नहीं लेते कि वे विशिष्ट हैं। उनका ध्यान सामान्य नियमों को खोजने की ओर 
रहता है, क्योंकि इन नियमों के कारण ही विशिष्ट घटनाओं के अर्थ समझ में आ 
जाते हैं। दुनिया में वस्तुओं का ज्ञान जो हमें होता है वह या तो हमारी जन्मजात 
बुद्धि से या वैज्ञानिक नियमों के बल पर। 

कलाकार जीवन का अर्थ लगाता है और उसके कारण अन्यथा अनाकलनीय लगने- 
वाला जीवन हमें ज्ञात होने लगता है। कलाकार ज्ञान देता है याने वास्तविकता के 
संबंध में वह सामान्य नियम बताता है अथवा किसी विशिष्ट घटना का सामान्य नियम 
के साथ संबंध प्रस्थापित करता है। यह दावा कहाँ तक टिकनेवाला है? कुछ लोगों 
की राय में यह टिकनेवाला नहीं है। उनकी राय में काव्य इत्यादि कलाएँ ज्ञान नहीं 
देतीं। वे ज्ञान दे ही नहीं सकतीं। कलाओं द्वारा ज्ञान दिया जाना तार्किक दृष्टि से असंभव 
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है। कलाओं का स्वभाव धर्म ही है कि ज्ञान से उनकी कभी मैत्री नहीं होने वाली है। 
इस मत के तीन समर्थकों के सिद्धांत की हम चर्चा करेंगे। 

0.3 

अब हम पहले प्लेटो की मान्यता का विचार करेंगे। प्लेटो ने कला पर तीन 
दृष्टिकोणों से आक्षेप उठाए हैं। () नैतिक दृष्टिकोण (2) ज्ञानशास्त्रीय दृष्टिकोण 
और (3) सत्ताशास्त्रीय दृष्टिकोण। पहले दृष्टिकोण से उठाए आक्षेपों का विचार पिछले 
प्रकरण में हम कर चुके हैं। वहाँ हमने यह देखा कि प्लेटो की राय में अधिकांश काव्य 
नीतिपोषक नहीं होते, लेकिन प्लेटो यह नहीं कहता कि काव्य नीतिपोषक हो ही नहीं 
सकते। कुछ नीतिपोषक का उल्लेख भी उसने किया है। मतलब यह है कि काव्य और 
नीति-पोषण में वह तार्किक विरोध नहीं देखता। ज्ञानशास्त्रीय दृष्टिकोण से प्लेटो ने 
कला पर जो आशक्षेप किए हैं उनकी कोटि नैतिक दृष्टि से उठाए गए आक्षेपों की अपेक्षा 
अलग है। उसका कहना यह है कि कला ज्ञान नहीं देती और परिस्थिति के बदलने 
के बावजूद जब तक कला, कला के रूप में है, तब तक उससे ज्ञान मिलना असंभव 
है। उपरिनिर्दिष्ट दूसरा और तीसरा दृष्टिकोण एक दूसरे में गूँथे गए हैं। अत: ज्ञान 
शास्त्रीय आक्षेपों के संदर्भ में ही प्लेटो के सत्ताशास्त्रीय आक्षेप का भी विचार करना 
आवश्यक है, क्योंकि ज्ञान किसको कहा जाए, यह ज्ञान विषय के सत्ताशास्त्रीय स्थान 
पर बहुत कुछ निर्भर रहता है। अब यही देखना है। 

नित्य के व्यवहार में वस्तुएँ कैसी हैं और वे कैसी दीखती हैं, इसमें हमें सतत 
भेद करना पड़ता है। पृथ्वी स्थिर दिखती है, परंतु वह सतत भ्रमण करती रहती है। 
किसी वस्तु को देखने पर उसके विभिन्‍न भाग संलग्न दिखते हैं, लेकिन वैसे होते ही 
हैं, ऐसा नहीं। कोई स्वार्थी व्यक्ति औरों के कल्याण के लिए प्रयत्नशील दिखता है, 
परंतु यह भी हो सकता है कि वस्तुत: वह उनके प्रति लापर्वाह हो। दिखना और होना 
-- इसमें अगर भेद नहीं किया जाए तो अपने अनुभव परस्पर को छेद देनेवाले सिद्ध 
हो सकते हैं। यह अनुभव कि पृथ्वी स्थिर है, और यह अनुभव कि वह स्थिर नहीं 
है दोनों अनुभव एक ही स्तर के माने जाएँ तो दिखाई देगा कि वे एक दूसरे को कॉँट 
रहे हैं, फिर इस अनुभव से कुछ भी ज्ञान निष्पन्न नहीं होगा। अगर अपने अनुभवों 
में एकता होती, तो हमने इन सब को यथार्थ ही मान लिया होता। लेकिन ऐसा नहीं 
होता। यही कारण है कि कुछ अनुभवों को हम यथार्थ मानते हैं और कुछ अनुभवों 
को आभासात्मक। इसी विवेक से शास्त्र का निर्माण होता है। * उसी प्रकार अपने अनुभवों 
के बारे में भी हम कोटियाँ निश्चित करते हैं। उदाहरण के लिए यथार्थ गाय और 
स्वप्न में दिखने वाली गाय, दोनों को हम एक स्तरक्षर नहीं मानते। वास्तविक गाय 
को स्वप्न में दिखी गाय से हम ऊँचा स्थान देते हैं। उपर्युक्त विवेचन से यह ध्यान 
में आएगा कि ज्ञान के संदर्भ में हमें दो सोपान-परंपराओं का विचार करता पड़ता 
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है। एक अनुभवों की और दूसरी अनुभव-विषयों की। ये दोनों सोपान-परंपराएँ परस्पर 
संबद्ध हैं। 
अपने चारों ओर अनेक इंद्रियगोचर वस्तुएँ हैं। ये वस्तुएँ नित्य बदलनेवाली एवं 
अशाश्वत होती हैं। यह प्रश्न स्वाभाविक रूप में हमारे सामने प्रस्तुत होता है कि इनकें 
अनेकत्व एवं अशाश्वता के पीछे कोई स्थिर व्यवस्था एवं एकसूत्रता है अथवा नहीं। 
हमारी बुद्धि की यह धारणा होती है कि ऐसी कुछ व्यवस्था होगी। फिर सृष्टि के 
अवलोकन पर यह प्रतीत होता है कि इन अनेकविध विशेषों के पीछे एकसूत्रता होगी। 
गायें अनेक हैं, उनमें कुछ भिन्‍नता हो भी तो कुछ महत्त्वपूर्ण बातों में समानता भी 
है। ये समान गुणविशेष “गोत्व” नाम से पहचाने जाते हैं। यह 'गोत्व” जिस प्रेरणा 
में होता है उसे गाय कहा जाता है, यह 'गोत्व” निकाल देने पर वह प्राणी गाय नहीं 
रहता, दूसरे शब्दों में गाय, गाय होगी। क्योंकि उसके गोत्व” होता है। जिसको गाय 
के वर्ग में गिना जाता होगा तो उसमें 'गोत्व” आवश्यक है। अर्थात्‌ गाय का गाय 
के रूप में अस्तित्व गोत्व” पर निर्भर रहता है। गाय के अस्तित्व का मूल स्त्रोत गोत्व' 
है। उसे विशिष्ट गाय के रूप में जो सत्ताशास्त्रीय स्थान है वह गोत्व” पर निर्भर 
है। मतलब यह हुआ कि विशिष्ट गाय की अपेक्षा गोत्व” की सत्ताशप्॒त्रीय सीढ़ी 
ऊपर है। अब मान लीजिए, हमने गाय का एक चित्र बनाया। इस चित्र में एवं प्रत्यक्ष 
गाय में कुछ बातों में समानता परिलक्षित होगी -- रंग, आकार, इत्यादि। लेकिन 
ये बातें महत्त्वपूर्ण नहीं हैं। सभी महत्त्वपूर्ण बातों में गाय और उसके चित्र में 
बड़ा भेद होता है। उदाहरण के लिए चित्र में अंकित गाय दूध नही देती। अत: चित्रांकित 
गाय का सत्ताशास्त्रीय स्थान बहुत ही नीचे होता है। इस तरह एक सत्ताशास्त्रीय 
सीढ़ी की कल्पना हम कर सकते हैं। उसके बिलकुल ऊपर की सीढ़ी पर गोत्व” होगा। 
उसके नीचे प्रत्यक्ष गायें और सबसे नीचे गायों के चित्र होंगे।? गोत्वादि सत्त्वों को 
समाहित कर लेनेवाला एक आदि सत्त्व” अस्तित्व में है, यह प्लेटो ने 'रिपन्लिक 
में कहा है। यह आदिसत्त्व ही शिवसत्त्व है।* कुल वास्तव की सोपान-परंपरा इस 
प्रकार दिखाई जा सकती है। सबसे ऊपर शिवसत्त्व, उसके नीचे अन्यसत्त्व, उसके 
नीचे अपने चारों ओर की अशाश्वत और परिवर्तित होनेवाली वस्तुएँ और सबसे ऊपर 
वह ज्ञान जिनका विषय शिव का सत्त्व है (प्लेटो इसी को “डायलेक्टिक” कहता है)। 
उसके नीचे सत्त्वों का ज्ञान प्रदान करनेवाले गणितादि शास्त्र, उसके नीचे अशाश्वत 
विश्व की वस्तुओं की हमारी जानकारी, समझ, धारणा या हमारी उनके संबच्च में 
मान्यताएँ और सबसे नीचे बिंब, प्रतिकृति का अनुभव। इस सोपान-परंपरा के साथ 
प्लेटो ने चित्‌-शक्ति की भी स्ोपान-परंपरा कल्पित की है। सत्त्वों का विश्व 
इंद्रियगोचर न होकर बुद्धिगम्य होता है। जो बौद्धिकता के स्तर पर कार्य करते हैं, 
उन्हीं को सत्त्वों को ज्ञान अर्थात्‌ सत्यज्ञान होता है। जो ऐंद्रियता के स्तर पर रहते 
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हैं, उन्हें सत्यज्ञान हो ही नहीं सकता। 

अब प्लेटो का प्रश्न यह है कि कवि, चित्रकार इत्यादि कलाकार किस स्तर पर 
क्या कार्य करते हैं? अगर वे बौद्धिकता के स्तर पर कार्य करते होंगे तो उनको सत्त्वों 
का आकलन होगा और तभी उन्हें सच्चे अर्थ में ज्ञानी कहा जा सकता है। अगर वे 
ज्ञानी होंगे तभी उनसे ज्ञान की अपेक्षा करना समीचीन होगा। होमर इत्यादि कवि 
ज्ञानी हैं, यह उनके भक्तों का दावा होने के कारण इस प्रश्न का महत्त्व है। 

प्लेटो ने यह प्रश्न कि “कलाकार के पास ज्ञान है अथवा नहीं?” इस प्रश्न से जोड़ 
दिया है कि “कलाकार जो निर्माण करता है उसका सत्ताशास्त्रीय स्थान क्‍या है?” 
सत्ताशास्त्रीय प्रश्न के संदर्भ में उसने पलंग का उदाहरण लिया है। पलंग का 
सत्त्व सर्वाधिक ऊँचे स्तर पर होता है, उसके नीचे पलंग की अवधारणा के अनुसार 
बढ़ई द्वारा बनाए गए पलंग होते हैं, और सबसे नीचे चित्रकार द्वारा बनाई गई पलंग 
की प्रतिकृति होती है। अर्थात्‌ चित्रकार की प्रतिकृति मूल सत्त्व से भी दो दो 
सीढ़ियाँ नीचे होती है। यह तृतीय श्रेणी की निर्मिति है। 

प्लेटो के अनुसार चित्रकार बढ़ई के द्वारा निर्मित पलंग की प्रतिकृति बनाता है। 
फिर बढ़ई का पलंग जैसा है वैसा वह चित्र में नहीं दिखाता। किसी स्थान पर खड़े 
होने पर वह पलंग जैसा दिखेगा वैसा वह दिखाता है।” चित्रकार किसी भी वस्तु के 
किसी विशेष अंग का ही चित्रण कर सकता है। इस प्रकार का आभास वह उत्पन्न 
करता है कि जिन-जिन बातों का वह चित्रण करता है, उनके रूपों को उसने अच्छी 
तरह समझा है। और उसके कारण छोटे बच्चे एवं भोले व्यक्ति धोखा खा जाते हैं। 
उन्हें यह लगता है कि हम प्रतिकृति नहीं देख रहे हैं, मूल वस्तु ही देख रहे हैं। * लेकिन 
समझदार व्यक्ति जानता है कि यह आभास है। 

कलाकार द्वारा रचित वस्तुएँ सत्ताशास्त्र की दृष्टि से तीसरे दर्ज की हैं अथवा 
दूसरे, यह तय करने के लिए प्लेटो ने निम्नलिखित प्रश्न पूछे हैं : कवि क्वचित्‌ 
वैद्यकशास्त्र के संबंध में लिखता है। इसे वैद्यकशास्त्र का अगर ज्ञान होता तो उसने 
रोगियों को ठीक किया होता अथवा शास्त्र में एकाध परंपरा का निर्माण किया होता। 
क्या किसी कवि ने इनमें से कोई बात की है? लेकिन कवि वैद्यकशास्त्र के संबंध में 
शायद ही कभी लिखता है अत: उससे यह प्रश्न पूछने में विशेष अर्थ नहीं है। लेकिन 
युद्ध के दाँवपेंच, राजनीति, शिक्षा इत्यादि विषयों को कवियों ने महत्त्वपूर्ण स्थान 
दिया है। अत: यह सवाल पूछना आवश्यक है कि क्‍या कवियों को इसका ज्ञान होना 
सचमुच आवश्यक है? यह कहा जा सकता है कि उनके कारण किसी राजा का कार्य 
अधिक अच्छे ढंग से चल रहा है। अगर उन्हें युद्ध-तंत्र का ज्ञान है तो उनके नेतृत्त्व 
में एकाध युद्ध लड़ा गया है या नहीं, यह प्रश्न भी प्रस्तुत किया जा सकता है। सार्वजनिक 
क्षेत्र में होमर का कर्त॒त्व अगर विशेष उल्लेखनीय नहीं है तो यह पूछना चाहिए कि 
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क्या उसने निजी जीवन में कुछ उल्लेखनीय कार्य किया है? पायथागोरस ने अपनी 
खास जीवन-प्रणाली निर्मित की थी और उसने एक परंपरा भी प्रवाहित की, क्या 
होमर कुछ ऐसा कर सका? होमर ज्ञानी है और उसके मार्गदर्शन से लाभ हो सकता 
है, ऐसा अगर लोगों को लगा होता तो लोगों ने उसका सम्मान किया होता, उसको 
गुरु माना होता। केवल गीत गानेवाला गायक उसे नहीं कहा होता। होमर जैसे कवि 
बड़े लोगों की प्रशस्तियाँ गाते हैं। जीवन की महानता का रहस्य अगर उन्हें ज्ञात होता 
तो कया वे स्वयं महान न बनते? जो स्वयं प्रशस्ति का विषय बन सकता है वह क्या 
दूसरों की प्रशंसा के गीत गाता रहेगा?” प्लेटो के उपर्युक्त विवेचन से एक ही निष्कर्ष 
निकलता है। चूँकि कलाकार केवल अनुकृति ही करते हैं और सत्य घटनाओं का निर्माण 
नहीं कर सकते, उनके पास प्रस्तुत बातों का ज्ञान नहीं होता। प्लेटो ने ज्ञान के होने 
और कुछ निर्माण करने की क्षमता होने में निकट का संबंध स्वीकार किया है। उसने 
ज्ञान के जो उदाहरण दिए हैं उनमें “ज्ञान के होने में” विशिष्ट कौशलों को आत्मसात्‌ 
करने की बात भी अनुस्यूत है। “मुझे तैरने का ज्ञान है” में यह भी अंतर्ग्रथित है कि 
“पानी में पड़ने पर मैं डुबूँगा नहीं, मैं तैर सकता हूँ।” उसी तरह इस ज्ञान में कि 
“मुझे युद्धनीति का ज्ञान है”, यह भी अनुस्यूत है कि “युद्ध में विज प्राप्ति के लिए 
जो कौशल अपेक्षित होते हैं वे मेरे पास हैं और इसलिए मैं युद्ध जीत सकता हूँ हाँ, 
हर संदर्भ में यह नहीं कहा जा सकता कि "ज्ञान का होना” ८ “विवक्षित कौशलों 
को आत्मसात्‌ किए रहना।” 'लेकिन प्लेटो के दिए उदाहरणों में यह प्रतीत होता है 
कि ज्ञान का होना और विवक्षित कौशलों को प्राप्त किए रहने में निकट का संबंध 
है। होमर ने अगर कहा होता “मुझे तैरने का ज्ञान है”, तो प्लेटो ने उसे चुनौती दी 
होती! 'सामने नदी है, तैरकर दिखाओ।” इसी प्रकार की चुनौती उसने कलाकारों 
को दी है। जो कौशल अपने पास होने का दावा ये करते हैं, उनका प्रात्यक्षिक वह 
चाहता है। यह चुनौती मिलने पर भी कि “तैरकर दिखाओ” उसका केवल शाब्दिक 
वर्णन ही करता है, उसे तैरना नहीं आता। उसी तरह प्लेटो का निष्कर्ष है कि किसी 
कवि ने किसी भी कौशल का प्रत्यक्ष प्रमाण नहीं दिखाया; अत: उसने उसे आत्मसात्‌ 
ही नहीं किया। 

प्लेटो की राय में कलाकार प्रतिकृति और बिंब के स्तर पर स्थित रहता है। उसका 
निष्कर्ष यह है कि उसके पास सत्य-ज्ञान नहीं होता। ज्ञान स्वयं के पास न होने से 
औरों की सहायता से मनुष्य वस्तुओं का निर्माण कर सकता है। यह दिखाने के लिए 
प्लेटो ने नित्य के व्यवहार में प्रयुक्त वस्तुओं का उदाहरण दिया है। जो बाँसुरी बजाता 
है वह जानता है कि बाँसुरी #ैसी होनी चाहिए। बाँसुरी का निर्माण करनेवाले के पास 
वह ज्ञान नही होता। लेकिन वह बाँसुरी बजानेवाले की सहायता से बॉसुरी बना देता 
है। बासुरी बजानेवाले के पास ज्ञान नहीं होता, उसके पास केवल जानकारी के होने 
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पर भी वस्तुओं का निर्माण किया जा सकता है। लेकिन केवल प्रतिकृति बनाने वाले 
के पास ज्ञान भी नहीं होता, जानकारी भी नहीं, क्योंकि उसे इन की जरूरत ही नहीं 
होती | १0 

प्लेटो की राय है कि ज्ञान की दृष्टि से चित्रकार बिल्कुल नीचे के, दृष्टिभ्रम के 
स्तर पर होता है। चीजें जैसी होती हैं वैसी वह नहीं दिखाता, वे जैसी दिखती हैं वैसी 
वह दिखाता है और केवल दिखने पर निर्भर रहा जाए तो बहुत गड़बड़ हो सकता 
है, क्योंकि एक ही लकड़ी पानी में डुबो दी जाए तो वक्र दिखती है और पानी के 
बाहर सीधी; दूर होगी तो छोटी और पास होने पर बड़ी, इस गड़बड़ से बाहर पड़ 
ने का रास्ता है गणित की सहायता से नापजोख करना। लेकिन चित्रकार गणितादि 
शास्त्रों की सहायता नहीं लेता। अगर वह सहायता लेगा तो चित्र के द्वारा दृष्टिभ्रम 
पैदा नहीं रहेगा। इसका अर्थ यह कि चित्रकार ज्ञान की ठीक विरोधी दिशा में मुँह 
कर खड़ा होता है, और अपने को भी वह ज्ञान से परावृत्त करता है, ऐसी भी बातें 
करता है जो उसकी बौद्धिकता के लिए घातक हैं।। 

प्लेटो के विवेचन के निष्कर्ष इस प्रकार हैं: कलाकार जो रचता है वह सत्ताशास्त्रीय 
दृष्टि से तीसरे स्तर पर होता है। वह सत्ताशास्त्रीय दृष्टि से दूसरे स्तर पर होनेवाली 
चीजें नहीं बना सकता, क्योंकि उसके लिए आवश्यक ज्ञान एवं जानकारी उसके पास 
नहीं होती। अगर वह होती तो उसने तीसरे स्तर पर रहनेवाली चीजें बनाने में समय 
न गँवाया होता। आदमी के पास ज्ञान होने से केवल कलाकार बना रहना उसको संतोष 
नहीं देगा। चूँकि वह कलाकार होने में संतोष करता है और उसके पास होने का दूसरा 
कोई प्रमाण नहीं है। अत: उसके पास ज्ञान नहीं होता। ज्ञान और कला दोनों चीजें 
परस्पर व्यतिरेकी हैं। कलाकार को ज्ञानी होना है तो उसे बिंब के स्तर को त्याग देना 
चाहिए अर्थात्‌ कला-विश्व को उसे छोड़ना चाहिए, परंतु कलाओं का स्वभाव ही कुछ 
ऐसा है कि उन्हें बिंबों और संवेदनाओं के क्षेत्र में ही रहना पड़ता है और इस क्षेत्र 
में रहने पर ज्ञान नहीं प्राप्त होता क्योंकि अंतिम सत्य इंद्रियगोचर न होकर बुद्धिगम्य 
होता है, वह इंद्रियगोचर क्षेत्र में आ ही नहीं सकता। कला को ज्ञान चाहिए तो उसे 
इंद्रियगोचरता को त्यागना पड़ेगा और इंद्रियगोचरता को त्यागने से कला, कला नहीं 
रह पाती। इसलिए कला के द्वारा ज्ञान प्राप्ति तर्कतः असंभव है। कला और सत्य में 
स्वभावत: विरोध है। कला सत्य का ज्ञान नहीं कराती, तर्कत: सत्यज्ञान कराना कला 
के लिए असंभव बात है। 

0.4 

कला ज्ञान नहीं देती, न दे सकती है -- रिचर्ड्स ने भी प्लेटो की भाँति यह मत 
आग्नहपूर्वक प्रतिपादित किया है। इस मत की पुष्टि के लिए उसने एक ज्ञानशास्त्रीय 
और एक भाषाशास्त्रीय, दो सिद्धांत प्रस्तुत किए हैं। हम उनका थोड़े में परिचय प्राप्त 
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कर लें। 

रिचर्ड्स के ज्ञानशास्त्रीय सिद्धांत के आकलन के लिए उसके “मन” संबंधी विवेचन 
को समझ लेना आवश्यक है। उसने मन और देह (मज्जा-संस्थान) में अभेद माना है।” 
मज्जा-संस्थान के द्वारा उद्दीपकों का परिणाम हम पर घटित होता है और हमारे द्वारा 
विशिष्ट व्यवहार होता है। अपने ऊपर उद्दीपनों की क्रिया होना और अपनी प्रतिक्रिया 
होना, इन दो छोरों के बीच हमारी सभी मानसिक घटनाएँ अस्तित्व में आती हैं। ऐसा 
नहीं कि सभी उद्दीपकों का हमपर परिणाम होता है। विशिष्ट समय पर हमारी 
आवश्यकताएँ क्‍या होंगी, इसपर किन उद्दीपकों का क्‍या परिणाम होगा, यह निर्भर 
होता है। अनुभव उद्दीपन का स्वरूप और हमारी आवश्यकताओं पर आधारित होता 
है। 

विचार और ज्ञान उद्दीपनों के कारण निर्मित प्रक्रियाओं के सदूश होता है। जब 
उद्दीपक के स्वरूप और प्रतिक्रिया के स्वरूप में अनुकूलता होती है तब अपनी प्रतिक्रिया 
ज्ञानात्मक होती है। मान लीजिए अंगार की उष्णता उद्दीपक है, अगर हमारी प्रतिक्रिया 
इस उद्दीपक के अनुकूल हो गई तो (उदाहरणार्थ, हम उद्दीपक से दूर हट चलें) इसका 
अर्थ होगा कि हमने उद्दीपक का स्वरूप समझ लिया। ” जब हमारी प्रतिक्रिया का 
स्वरूप केवल हमारी आवश्यकताओं एवं इच्छाओं पर निर्भर होता हैँ तब उद्दीवक और 
प्रतिक्रिया के बीच अनुरूपता होगी ही, ऐसा नहीं कहा जा सकता। इसीलिए 
झगड़ा करने एवं प्रेम करने के लिए कोई भी कारण चल जाता है।”' हमारे ज्ञान की 
भाँति हमारी मान्यताएँ एवं दृष्टिकोण स्थिर नहीं होते, क्योंकि वे मान्यताएँ उद्दीपकों 
के स्वरूप पर निर्भर न होकर अपने विशिष्ट समय की इच्छाओं पर निर्भर रहती हैं।? 
अपने मज्जा-संस्थान की किसी भी समय की विशिष्ट स्थिति जिस तरह बाहर से 
आनेवाले उद्दीपकों पर निर्भर होती है, उसी तरह वह शरीरांतर्गत बातों पर भी निर्भर 
होती है। लेकिन बाहर से आनेवाले उद्दीपकों के कारण मज्जासंस्थान का नियमन होने 
पर ही ज्ञान निष्पन्न होता है।' रिचर्ड्स का दावा है कि “जानना” या "ज्ञान होना" 
इस घटना का कार्यकारण-संबंधों की अवधारणा के सहारे पूर्ण स्पष्टीकरण दिया जा 
सकता है। वह मानता है कि “क” का ज्ञान होना ८ “क” के कारण घटित होना।”” 
ज्ञानात्मक विचार का वैशिष्टय है कि किसी न किसी बात का निर्देश उसमें होता 
है।” विचार का उसके विषय से जो संबंध होता है वह किस प्रकार का होता है? 
बाहर की दुनिया की घटनाओं के कारण जब विचार उत्पन्न होते हैं तब विचार और 
उनके विषयों का संबंध सरल कार्यकारण संबंध होता है। घड़ी की घंटी बजने पर 
उसके संबंध में कोई विचार पैदा होता है तो यह दिखाया जा सकता है कि घंटी का 
बजना कारण है और उसके हबंध में विचार उत्पन्न होना कार्य।ः” लेकिन बहुत बार 
हम उन बातों के बारे में भी विचार करते हैं जो हमारे सामने उपस्थित नहीं होतीं। 
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खास कर पढ़ाई करते समय हमारा विचार इसी प्रकार चलता है। हमारे सामने शब्द 
होते हैं, लेकिन हम शब्दों के बारे में विचार नहीं करते। वे शब्द जिन बातों का निर्देश 
करते हैं उनके बारे में हम विचार करते हैं। हममें विचार स्फुरित करने की शक्ति 
शब्दों में कैसे आती है? एकाध शब्द एकाघ वस्तु के संदर्भ में अनेक बार प्रयुक्त होता 
है। उनमें एक प्रकार का दृढ़ साहचर्य उत्पन्न होने पर जो प्रतिक्रिया उत्पन्न होती 
है वह प्रतिक्रिया उस वस्तु के सामने न होते हुए भी केवल उस शब्द के कारण उत्पन्न 
हो सकती है। ऐसा होने पर वह शब्द उस जाति की वस्तु का चिहन बनता है। 
विचार विशिष्ट प्रकार की वस्तुओं के संबंध में होता है, लेकिन उसे स्थल एवं काल 
के आयामों को जोड़ देने पर वह विशिष्ट वस्तुओं के संबंध में विचार बन जाता है।”' 
सामान्यत: जिस विशिष्ट वस्तु का विचार हम कर रहे होते हैं वह वस्तु यथार्थ में 
उस विचार के मुताबिक होने पर वह विचार सही (॥७७) माना जाता है।० 

हमने ऊपर देखा कि मानसिक घटना बाहर से आनेवाले उद्दीपकों पर और हमारे 
विशिष्ट समय की अथवा नित्य की आवश्यकताओं पर निर्भर रहती है। हमने यह 
भी देखा कि जब यह घटना अर्थात्‌ हमारी प्रतिक्रिया, उद्दीपक के अनुरूप होगी तभी 
(ज्ञानात्मक) विचार निष्पन्न होता है। बहुत बार हमारी अंतर्गत आवश्यकताओं के 
कारण विचार अविकृत और यथार्थ नहीं रहता। लेकिन (ज्ञानात्मक) विचार अविकृत 
और यथार्थ रहने में हमारा हित है। अर्थात्‌ (ज्ञानात्मक) विचार अविकृत रूप में रखना 
बहुत कठिन होता है। बहुत बार अनेक विचार आंतरिक कारणों से, याने हमारी 
इच्छाओं, आकांक्षाओं के कारण इतने विकृत होते हैं कि उनमें ज्ञानात्मकता ही नहीं 
रहती। इसलिए यह नहीं कहा जा सकता कि जहाँ विचार होता है वहाँ ज्ञान होता 
ही है [५ 

(ज्ञानात्मक) विचार अविकृत और यथार्थ रखने का कार्य विज्ञान करता है। 
धार्मिक कल्पनाओं के कारण विचारों में विकृति उत्पन्न होती है और इसीलिए 
धर्म और विज्ञान में संघर्ष उत्पन्न होता है। यह संघर्ष अटल है। हमारी प्रतिक्रियाओं 
का संगठन करने के दो परस्पर व्यावर्तक तत्त्व हैं, धर्म और विज्ञान में एकता का 
होना असंभव है।* अपना जीवन ढंग से चलना हो तो हमें विज्ञान का आश्रय लेना 
आवश्यक है। लेकिन केवल विज्ञान की नींव पर जीवन को खड़ा करना अभी तक 
संभव नहीं बना है। इसीलिए जीवन की सफलता के लिए विज्ञान से अन्य बातों की 
भी आवश्यकता है। हमें सत्य की जरूरत है। उसी तरह काल्पनिक बातों की 
(00075) भी। काल्पनिक बातों का उपयोग करना आत्मवंचना नहीं है। जब 
काल्पनिक बातों को हम ज्ञान मानते हैं, तभी आत्भवंचना उत्पन्न होती है, अन्यथा 
नहीं। डी. एच. लॉरिन्स नामक उपन्यासकार का पदार्थ-विज्ञान पर हमला करना अथवा 
कवि येट्स का परियों का अस्तित्व स्वीकार कर चलना आत्मवंचना है, क्योंकि उसमे 
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काल्पनिक बातों और सत्य का गड़बड़ किया गया है। लेकिन कल्पित बातों को सत्य, 
से अलग रखा जाए तो हमारी प्रेरणाओं के नियंत्रण में उनका बहुत उपयोग होता 
है। प्रेरणाओं के नियंत्रण के लिए उपयोग में छाई गई काल्पनिक बातों का वाड्‌.मय 
एक अच्छा उदाहरण है। 

उपर्युक्त मनोवैज्ञानिक विवेचन से यह बात ध्यान में आ सकती है कि अपने इर्दगिर्द 
के उद्दीपकों के कारण हममें जो प्रतिक्रियाएँ उत्पन्त्र होती हैं, उनमें केवल एक खास 
प्रकार की प्रतिक्रियाएँ ही सही अर्थ में ज्ञानात्मक होती हैं। जो प्रतिक्रियाएँ उद्दीपक 
के स्वरूप पर ही केवल अवलर्बित होती हैं उन्हीं को ज्ञानात्मक कहा जा सकता है। 
अन्य प्रतिक्रियाएँ हमारी प्रेरणाओं एवं आवश्यकताओं पर निर्भर होती हैं। इन दूसरे 
प्रकार की प्रतिक्रियाओं से ही वाड:मय का संबंध होता है क्योंकि वाड:मय के माध्यम 
से हमारी प्रेरणाओं का नियंत्रण होता है, उनमें सुप्रबंध उत्पन्न होता है। वाड्‌-मय के 
कारण अगर ज्ञान प्राप्ति होनेवाली है तो उसे प्रेरणाओं के नियंत्रण का काम छोड़ 
कर विज्ञान बनना चाहिए। वाड्,मय को अपना स्वभाव नहीं त्यागना है। वह विज्ञान 
नहीं बन सकता, और इसलिए ज्ञान भी नहीं दे सकता। 

यहाँ रिचर्ड्स के द्वारा प्रस्तुत भाषाशास्त्रीय सिद्धांत से परिचित हौना आवश्यक 
है। यथार्थ के बारे में जानकारी देना भाषा का एक मात्र उपयोग नहीं होता। वह जिस 
तरह जानकारी देने के लिए प्रयुक्त होती है उसी तरह भावना के प्रकटीकरण एवं 
भावना-जागृति के लिए भी उपयोग में लाई जाती है। जानकारी देने के लिए भाषा 
का जो उपयोग किया जाता है उसे रिचर्ड्स वैज्ञानिक उपयोग (500४0 ७३५७) 
कहता है। भावना की निर्मिति के लिए किए गए भाषा के उपयोग को वह भावनात्मक 
उपयोग ("70[४५6 ७७७) कहता है। कभी बिना किसी भी विचार की सहायता के 
भाषा भावजागृति का कार्य कर सकती है। लेकिन प्राय: उसे विचारों का उपयोग 
एक साधन के रूप में ही करना पड़ता है। ऐसे समय विचारों का विचार के रूप में 
महत्त्व नहीं होता, उनकी सत्यासत्यता भी महत्त्व की नहीं होती। असल में इस 
संदर्भ में उनकी सत्यसत्यता का प्रश्न ही अप्रस्तुत होता है। ” जब हम भाषा का वैज्ञानिक 
उपयोग करते हैं तब हमारे विचारों में तार्किक संबंध होना आवश्यक है। लेकिन जब 
हम भाषा का उपयोग भावना जागृति के लिए करते हैं, यह तार्किकता अपेक्षित नहीं 
होती। बहुत बार तार्किकता का न होना ही अच्छा होता है।” अर्थात्‌ वाड:मय के 
मूलभूत घटक-वाक्य वैज्ञानिक नहीं होते और उनके बीच के संबंध भी तार्किक नहीं 
होते। इसीलिए वाड्‌-मय ज्ञान दे ही नहीं सकता। क्योंकि वैज्ञानिक भाषा की किस्ती 
भी शर्त को वाड:मय नहीं पालती। 

कला-समीक्षा में बहुत बार सत्य” संज्ञा का उपयोग किया जाता है। अगर कला 
में विचारों के सत्यासत्य को महत्त्व नहीं है तो "सत्य संज्ञा हम किस अर्थ में प्रयुक्त 
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करते हैं? रिचर्डस ने सत्य के तीन अर्थ दिए हैं- () वैज्ञानिक क्षेत्र में “सत्य” का 
विशिष्ट अर्थ होता है। जब किसी संवाक्य में वर्णित स्थिति वस्तुस्थिति के अनुसार 
होती है तब उस संवाक्य को सत्य माना जाता है। रिचर्ड्स की राय में समीक्षा में 
सत्य का यह अर्थ महत्त्वपूर्ण नहीं है। (2) लेखक हमारे सामने जिस अनुभव को 
उपस्थित करना चाहता है उसके अनुरूप एवं उचित ठहरनेवाली बातों को हम स्वीकार्य 
मानते हैं, ये बातें हमें ठीक लगती हैं। इस अंतर्गत सु-संगति को लक्ष्य कर “सत्य” 
शब्द का प्रयोग होता है।” (3) कभी कलाकार की आत्मनिष्ठा को उद्देश्य कर भी 
“सत्य शब्द का प्रयोग होता है। यहाँ कलाकृतिगत आत्मनिष्ठा से ही रिचर्ड्स का 
अभिप्राय है। उपर्युक्त अर्थो में से पहला अर्थ विज्ञान में प्रयुक्त होता है और यह 
अर्थ समीक्षा में अभिप्रेत नहीं होता। 

मूलत: विचार विशिष्ट बातों के संबंधों में नहीं, बातों के विशिष्ट प्रकारों के संबंध 
में होता है, यह रिचर्ड्स ने इसके पहले ही कहा है। स्थल, काल एवं अन्य अवधारणाओं 
के चौखटों का उपयोग कर विचारों की व्याप्ति सीमित करनी पड़ती है और विचारों 
की व्याप्ति जब तक सीमित नहीं हो जाती है तब तक विचार को सत्यासत्यता प्राप्त 
नहीं होती।? 

कभी काव्य पढ़ते समय हमारे आवेगों में बहुत अच्छी व्यवस्था उत्पन्न हो जाती 
है। इस व्यवस्था एवं ज्ञान का मूल में कुछ भी संबंध नहीं होता। इस प्रकार के आवेगों 
के संतुलन के लिए कुछ अल्प एवं अस्थायी सहायता मिले, इस हेतु विचार का उपयोग 
किया जाता है। सतह पर देखने पर लगता है कि यह विचार ज्ञानात्मक है। 
जीवनविषयक भूमिका जो मूलत: केवल आवेगों के संतुलन के कारण निर्मित होती 
है उसे इस ज्ञानात्मक दीखनेवाले विचार का हम आधार देना चाहते हैं। रिचर्डस की 
राय में ऐसा करना काव्य की दृष्टि से अतिशय हानिकर होता है, क्‍योंकि काव्य का 
विचार ज्ञानात्मक माना जाए तो इस विचार का और विज्ञान के ज्ञानात्मक विचारों 
का समन्वय करना आवश्यक हो जाता है। लेकिन ऐसा समन्वय नहीं किया जा सकता। 
इसीलिए यह मानना पड़ता है कि विज्ञान का विरोधी काव्य का विचार असत्य है। 
फिर उस विचार की नींव पर खड़ी जीवनविषयक भूमिका ढह जाती है।* इसलिए 
अच्छा तो यही है कि काव्य यथार्थ लगनेवाले विचार से मदद न ही ले। 

काव्य के ज्ञानात्मक लगनेवाले विचारों और विज्ञान के विशुद्ध ज्ञानात्मक विचारों 
में एक महत्त्वपूर्ण भेद है। विज्ञान का विचार किसी भी संदर्भ में सही मानना 
पड़ता है। काव्य का विचार काव्य के संदर्भ तक ही सही माना जाता है। काव्य के 
विचारों के कारण हमारे आवेगों और भावनाओं में सुप्रबंध होने की दृष्टि से कुछ मदद 
होती है। इतना ही उनका महत्त्व है। उन्हें वैज्ञैनिक विचारों का दर्जा नहीं दिया जा 
सकता। इतना ही नहीं काव्य के कारण निर्मित होनेवाले आवेगों के संतुलन के बीच 
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अगर कोई वैज्ञानिक विचार आ जाता है तो हम उसे अलग रखते हैं। इसके लिए 
रिचर्ड्स ने ऑयेल्लो” नाटक का उदाहरण दिया है। ऑथेल्लों डेस्डिमोना का गला 
दबाता है। इस तरह वह स्त्री, जिसका गला घोंट दिया गया है, बोल सकेगी, यह 
बात चिकित्सा शास्त्र की दृष्टि से असंभव है। लेकिन फिर भी मरने के पहले डेस्डिमोना 
नाट्य की दृष्टि से महत्त्वपूर्ण शब्द बोलती है। चिकित्साशास्त्र की दृष्टि से यह सर्वथा 
गलत बात नाटक में जरा भी नहीं खटकती। इसपर से यह स्पष्ट होगा कि विज्ञान 
के ज्ञानात्मक विचारों और काव्य के विचारों में गुणात्मक अंतर है।” 

इसके बाद रिचर्ड्स ने काव्य में प्राप्त होनेवाले एक और किस्म के ज्ञानात्मक विचार 
की चर्चा की है। उत्तम काव्य के पठन पर जो मानसिक स्थिति उत्पन्न होती है उसमें 
और ज्ञान की प्राप्ति के बाद होनेवाली मानसिक स्थिति में बहुत साम्य होता है। इस 
तरह ज्ञानात्मक लगनेवाली मन:स्थिति काव्य और संगीत के कारण ही निर्मित होती 
है ऐसा नहीं है। वह शराब और भंग के सेवन से भी हो सकती है। इस समय वह 
निश्चित लगने लगता है कि अंतिम यथार्थ का ज्ञान हमें हो गया है। लेकिन यह पूछने 
पर कि यह रहस्य क्‍या है, कुछ भी निश्चित नहीं कहा जा सकता है। वैज्ञानिक को 
सृष्टि का कोई भी रहस्य ज्ञात हो तो वह उसके संबंध में निश्चित स्थापना कर सकता 
है। इसका अर्थ यह है कि कलानुभव के कारण निर्मित होनेवाली मन:स्थिति ज्ञान प्राप्ति 
के कारण निर्मित होनेवाली मन:स्थिति की भाँति होती है, लेकिन उस मन:स्थिति 
का कोई विषय नही होता। 'ज्ञानविषय-रहित ज्ञान-सद्ृश मन:स्थिति”- यही उसका 
वर्णन किया जा सकेगा। इस मन :स्थिति का किसी भी ज्ञानात्मक स्थापना से संबंध 
प्रस्थापित नहीं किया जाए तभी वह मूल्ययुक्त ठहरती है। कला जो मूल्यवान अनुभव 
प्राप्त करा देती है, वह उस मनः:स्थिति का एक उत्तम उदाहरण है।* रिचर्ड्स का 
कहना है कि ज्ञानविषय-रहित ज्ञान-सदृश मन:स्थिति के फलस्वरूप किसी प्रकार का 
ज्ञान निष्पन्न नहीं होता। इसपर कोई यह कहेगा कि समाधि के कारण जो अनिर्वचनीय 
है, उसका वैशिष्ट्य यही है कि वह वैज्ञानिक ज्ञान की भाँति शब्दांकित नही हो सकता। 
रिचर्ड्स के मत में यह विचार-धारा पूर्णतः: गलत है। जो अनिर्वचनीय है, जिसका 
विज्ञान द्वारा प्राप्त ज्ञान से किसी प्रकार का संबंध प्रस्थापित नहीं किया जा सकता, 
उसको ज्ञान ही क्‍यों कहा जाए, यह रिचर्ड्स का सवाल है।* 

रिचर्ड्स की राय में कला के कार्य और विज्ञान के कार्य में जमीन आसमान का 
अंतर है। यह सही है कि कला ज्ञान-सदृश मन:स्थित उत्पन्न करती है। लेकिन उसमें 
से ज्ञान पैदा नहीं होता। कला ज्ञान नहीं देती और उसका स्वाभाविक स्वरूप देखने 
पर कहा जा सकता है कि वह ज्ञान दे नहीं सकती। लेकिन फिर भी कला का अपना 
एक महत्त्वपूर्ण कार्य होता है। वह है आवेगों की सुव्यवस्था। कला और विज्ञान को 
चाहिए कि एक दूसरे के क्षेत्र में हस्तक्षेप न करते हुए अपना कार्य करते रहें। इसी 
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में मनुष्य का कल्याण है।* 

0.5 

अब हमें एक और दृष्टिकोण से परिचय कराना है। मार्गरिट मैक्डोनल्ड ने “द 
लैंग्वेज ऑफ फिक्शन”?” निबंध में इसे प्रस्तुत किया है। रिचर्ड्स की भाँति मैक्डोनल्ड 
ने भाषा के विविध उपयोग होते हैं, यह सिद्धांत मानकर ही विवेचन किया है। 
इतिहासकार एवं चरित्रकार की भाँति उपन्यासकार भी भाषा का उपयोग करता है। 
प्रश्न यह है कि क्‍या ये दोनों उपयोग एक ही किस्म के हैं? निम्नलिखित दो पैरिग्राफों 
की तुलना करने पर यह प्रश्न हल हो जाएगा। 

अ) एक दिन अपराहन आठ दस जवान लोग बस्ती में घुसे। उनके हाथ में 
कुल्हाड़ियाँ थीं, भाले थे, फेंटे पहने और मलमल की कमीजें पहने हुए ये जवान बस्ती 
में घुसे और सीधे रामोशी बस्ती में गए। जल्दी-जल्दी में उन्होंने रामोशियों की 
झोंपड़ियों की तलाशी ली। औरतों को धमकियाँ दीं। एक दो रामोशियों को 
कुल्हाड़ी के डंडे मारे। रामोशी बस्ती में चिल्लपों मची।” 

आ) बालकवि के पिताजी भी बापूराव देवराम ठोंबरे (तात्या) के दो और भाई 
थे। तात्या बिचौले थे, उस समय के अनुसार मराठी शिक्षा पूरी होते ही वे पुलिस 
विभाग में भरती हुए। उनकी (हाथ की) लिखावट बहुत सुंदर थी। अत: पहले उन्हें 
क्लर्क का काम दिया गया।?” 

इनमें से दूसरे पैराग्राफ के संवाक्य वस्तुस्थिति का वर्णन करनेवाले हैं। चूँकि ये 
वस्तुस्थिति के साथ मिलते हैं, ये संवाक्य सत्य माने जाते हैं। पहलेवाले पैरिग्राफ के 
वाक्यों के बारे में ऐसा नहीं कहा जा सकता, क्योंकि उसमें वर्णित रामोशी बस्ती पर 
यथार्थ में हमला कभी हुआ ही नहीं। संवाक्य में किया गया वस्तुस्थिति का वर्णन प्रत्यक्ष 
वस्तुस्थिति के अनुसार न हो, तो वह संवाक्य झूठ ठहरता है। 

दोनों की तुलना करने पर यह स्पष्ट हो जाएगा कि चरित्रात्मक ग्रंथ के वाक्य 
तथ्यों का वर्णन करनेवाले संवाक्य होते हैं। ये संवाक्य इसलिए सही माने जाते हैं कि 
ये वस्तुस्थिति से मिलतेजुलते होते हैं। उपन्यास के वाक्यों के बारे में यह नहीं कहा 
जा सकता। कुछ दार्शनिकों ने तो यहाँ तक कहा है कि उपन्यास के संवाक्य असत्य 
होते हैं। जब कोई मनुष्य गप लगाता है तब यह फिक्र करता है कि लोगों को वह 
सत्य लगे। उपन्यासकार भी कल्पित बातों को इस प्रकार पाठकों के सामने प्रस्तुत 
करता है कि लोग उन्हें सत्य मानकर चलें। फिर भी हम यह नहीं कहते कि उपन्यासकार 
लफ्फाजु है। झूठ बोलनेवाला मनुष्य हमें दिकृभ्रमित करता है, उपन्यासकार दिक्‌भ्रमित 
करने के लिए नहीं लिखता। अपनी कल्पित बात को वह जितनी प्रतीतिपूर्ण बना सकेगा 
उतना उसको उपन्यासकार के रूप में महान माना जाएगा।# अगर उपन्यासकार यह 
कहेगा कि मेरी लिखी बातें सचमुच ही घठित हो चुकी हैं, मेरे उपन्यास वस्तुत: इतिहास 
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ही हैं तो यह माना जाएगा कि वह पाठकों को ठग रहा है। लफ्फाज आदमी कभी 
न कभी नंगा हो ही जाता है और उसके बाद उसपर कोई विश्वास नहीं करता। लेकिन 
उपन्यास के बारे में ऐसा नहीं होता, क्योंकि ऐसी स्थिति में पाठक एकाधघ उपन्यास 
पढ़ लेता और फिर और उपन्यासों के पीछे नहीं पड़ता। उपन्यासकार पाठकों को 
धोखा नहीं देता और न कोई पाठक धोखा खाता भी है। जो कुछ घटित होता है वह 
दोनों की सहमति से ही होता है। 

झूठ संवाक्य दो प्रकार के होते हैं। या तो वे जान-बूझकर ठगने के लिए होते हैं 
अथवा अज्ञानमूलक होते हैं। उपन्यासकार लफ्फाज नहीं होता यह तो हमने कहा -- 
क्या वह अज्ञानमूलक संवाक्य लिखता है? अज्ञानमूलक संवाक्य सही हैं, ऐसा विश्वास 
उनके बोलनेवालों का होता है। उपन्यासकार अपने संवाक्यों को सही नहीं मानता। 
न वे आत्मव्याघाती होते हैं। उनके स्वरूप के संबंध में एक और पर्याय सूझता है। 
वह यह कि ये संवाक्य निश्चय ही झूठ होते हैं। परंतु उनकी सत्यासत्यता निश्चित 
करने के लिए वे प्रस्तुत नहीं किए जाते। वे अभ्युपगम जैसे होते हैं। उपन्यासकार मानो 
हम से कह रहा है, .हम मान लें कि रामोशी बस्ती पर हमला हुआ था।”“४ अन्य 
क्षेत्रों में भी केवल विचारार्थ प्रस्तुत संवाक्य होते हैं। लेकिन वे सह्य-असत्य निश्चित 
करने के हेतु ही होते हैं। जिन संवाक्यों की सत्यासत्यता निश्चित नहीं की जाती वे 
संवाक्य वास्तविक घटनाओं का स्पष्टीकरण करने की दृष्टि से निरुपयोगी होते हैं। 
इस प्रकार के संवाक्य बाँझ कल्पना-विलास होते हैं। उपन्यास के संवाक्य ऐसे नहीं 
होते। किसी भी प्रमाण की सहायता से वे संवाक्य सत्य वा असत्य, संभवनीय वा 
असंभवनीय नहीं माने जा सकते। अत: मार्गारिट मैक्डोनल्ड का निष्कर्ष है कि उपन्यास 
के वाक्य संवाक्यों अथवा अभ्युपगमों जैसे नहीं होते।” विज्ञान के संवाक्य वास्तव का 
वर्णन करते हैं अथवा वास्तविक घटनाओं का स्पष्टीकरण देते हैं। उपन्यास के वाक्य 
वास्तव का सही अथवा गलत वर्णन नही करते और उसका स्पष्टीकरण भी नहीं देते। 
ये वाक्य नवनिर्मिति करते हैं। उपन्यास लिखना वास्तव का वर्णन करना न होकर 
कुछ नया निर्मित करना होता है। सपने की घटनाएँ यथार्थ घटनाओं से तुलनीय नहीं 
होतीं। वही बात उपन्यास की घटनाओं के बारे में भी होती है। लेकिन यथार्थ घटनाएँ 
देखी नहीं गई हों तो सामने की घटनाएँ निर्मित नहीं होतीं, उसी तरह उपन्यास की 
घटनाएँ भी निर्मित नहीं की जा सकतीं।४ 

उपन्यासकार सचेत होकर नवनिर्माण करता है। लेकिन उसका अर्थ यह नहीं कि 
पृथ्वी पर होनेवाले मनुष्यों में, वस्तुओं में, घटनाओं में वह अधिक कुछ जोड़ देता 
है। उसकी निर्मिति इस तरहः होती ही नहीं है। इसीलिए उपन्यास में पात्र होते हैं, 
प्रत्यक्ष जीवन में “मनुष्य” होते हैं। उपन्यासकार नए पात्रों का निर्माण भी करे तो 
उससे देश की जन-संख्या नहीं बढ़नेवाली है। उसी तरह पात्रों का जीवन उपन्यास 
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के चौखटे में पूर्णत: समाया हुआ होता है। उस चौखटे के बाहर उनका अस्तित्व ही 
नहीं होता। सच्चे मनुष्य का जीवन इस तरह पुस्तक में बंद नहीं होता। 

मैक्डोनल्ड की राय में उपन्यास पात्रों, प्रसंगों, स्थानों का एक स्वयंपूर्ण बंध होता 
है। इनमें से कोई भी एक घटक अन्य घटकों से अलग नहीं किया जा सकता। इन 
घटकों का संगठन करते समय उपन्यासकार को कुछ शर्तों का पालन करना पड़ता 
है। उनमें से महत्त्वपूर्ण शर्त है उपन्यास के पात्र, घटनाएँ इत्यादि घटकों की एवं उनकी 
रचना की विश्वसनीयता। उपन्यास के संदर्भ में मैक्डोनल्ड की राय है कि ऐरिस्टोटल 
की संभवनीयता और शक्‍यता इन तत्त्वों की अपेक्षा “विश्वसनीयता” तत्त्व 
अधिक अच्छा है। 

मैक्डोनल्ड ने यद्यपि उपन्यास की भाषा के उपयोग के संबंध में लिखा है फिर 
भी उसका विवेचन नाट्य एवं अन्य वाड्.मय प्रकारों पर भी लागू होता है। मैक्डोनल्ड 
की राय में वाड्‌:मय में होनेवाला भाषा का उपयोग उसका स्वतंत्र उपयोग है। उसकी 
अन्य उपयोगों के साथ गड़बड़ी नहीं होनी चाहिए। विशेषत: विज्ञान में भाषा का जो 
उपयोग अभिप्रेत होता है, उससे वाड,मय में भाषा का उपयोग पूर्णतः: भिन्‍न ढंग से 
होता है। विज्ञान में भाषा ज्ञान का वाहन बनती है, वास्तव का वर्णन करती है, घटनाओं 
का अर्थ निश्चित करती है। वाड-मय की भाषा उस अर्थ में वास्तव का वर्णन नहीं 
करती। वह एक अलग किस्म की दुनिया का सृजन करती है। अत: वाड्‌.मय से ज्ञान 
की अपेक्षा करना सिद्धांत: गलत है, यहाँ जाते-जाते एक और मुद्दे का उल्लेख करना 
आवश्यक है। मैक्डोनल्ड ने वाड-मयीन भाषा की सृजनशीलता के सिद्धांत को प्रस्तुत 
करते समय वाड्‌-मय रचना के पात्रों के सत्ताशास्त्रीय स्थान के प्रश्न की चर्चा की। 
इन पात्रादिको का वास्तव विश्व के घटक के रूप में सत्ताशास्त्रीय स्थान नहीं होता। 
उनकी यह मान्यता संस्कृत साहित्यशास्त्र के चित्र-तुरग न्याय का स्मरण दिलाती है, 
पाश्चात्य काव्यशात्र्य में कांट के उपरांत कतिपय सौंदर्यशास्त्रज्ञों ने यही भूमिका 
अपनाई। 

पूर्वपक्ष के रूप में हम ने अब तक प्लेटो, रिचर्ड्स और मैक्डोनल्ड की मान्यताओं 
का विचार किया। तीनों की राय में साहित्य ज्ञान नहीं देता, दे नहीं सकता। प्लेटो 
ने ज्ञान-शास्त्रीय सोपान-परंपरा की कल्पना कर वाड्:मयादी कलाओं को सबसे नीचे 
के स्थान पर बिठाया और यह बताया कि उनसे ज्ञान की अपेक्षा करना किस तरह 
गलत है। इस सोपान-परंपरा में उसने कलाकृतियों को सब से नीचे स्थान दिया और 
निष्कर्ष निकाला कि सत्ताशास्त्र की दृष्टि से सबसे कनिष्ठ दर्जे की चीजों का निर्माण 
करनेवाला कलाकार ज्ञानी हो ही नहीं सकता भारतीय साहित्यशास्त्र में शंकुक ने 
तथा पाश्चात्य सौंदर्यशास्त्र में कांट ने कलाकृति की सत्ताशास्त्रीय सोपान -परंपरा 
से मुक्ति की और बताया कि कलास्वाद मिथ्याज्ञान न होकर अनुभव का एक अलग 
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प्रकार है। यही विचारधारा मैक्डोनल्ड के सिद्धांत में भी दिखती है। उपन्यासकार की 
स्थापनाएँ असत्य स्थापनाएँ नहीं होतीं, क्‍योंकि उन्हें सत्यासत्य का निकष नहीं लगाना 
होता है। उनका उद्देश्य वास्तव का वर्णन मात्र करना न होकर एक अलग किस्म के 
विश्व का निर्माण करना होता है, इस प्रकार कहने पर यह सहज है कि उपन्यासकार 
वास्तव का ज्ञान नहीं देता। रिचर्ड्स ने भाषा के वैज्ञानिक और भाषात्मक दो अलग 
उपयोग मानकर यह निष्कर्ष निकाला है कि वाड.मयीन भाषा भावनात्मक होती है, 
वाड्:मय ज्ञान नहीं देता। प्लेटो के मत में वाड.मय ज्ञान नही देता, यह वाड्:मय का 
न्यून है। मैक्डोनल्ड और रिचर्ड्स की राय में यह न्यून नहीं, क्योंकि वाड्‌:मय के स्वरूप 
को देखते हुए उससे ज्ञान की अपेक्षा करना तत्त्वत: गलत है। ज्ञान न देना वाड्‌.मय 
का दूषण न होकर उसका एक महत्त्वपूर्ण स्वभाव-वैशिष्ट्य है। 

0.6 

उपर्युक्त तर्क प्रभावी हैं। परंतु जो यह मानते हैं कि वाड्‌:मय ज्ञान दे सकता है 
और उसे वह देना चाहिए, उनका विचार बदलेगा, ऐसा नहीं लगता, क्योंकि इस 
विचार की जड़ें मनुष्य के मन में बहुत गहराई से जमी हैं। देखना यह है कि इस ज्ञानवाद 
का सैद्धांतिक स्तर पर समर्थन कहाँ तक किया जा सकता है। अत: पूर्वपक्ष के मतों 
का विश्लेषण आवश्यक है। 

रिचर्ड्स ने भाषा के जो उपयोग बताए हैं - वैज्ञानिक और ज्ञानात्मक; उससे 
यह गलतफहमी पैदा हो सकती है कि कोई वाक्य भावनात्मक होगा तो वह ज्ञानात्मक 
हो ही नहीं सकता। स्वयं रिचर्ड्स यह नहीं कहता। पाठकों को स्मरण होगा कि उसने 
यह स्वीकार किया है कि भावनाजागृति का साध्य उपलब्ध करना हो तो साधन के 
रूप में विचारों का बहुत बार उपयोग करना पड़ता है। आठवें प्रकरण में भावना के 
स्वरूप की जो चर्चा की गई उससे भी यह निष्कर्षित होता है कि भावनाजागृति उद्दीपक 
के स्वरूप को जानने पर निर्भर होती है। साँप का डर इस बात पर निर्भर है कि साँप 
के संबंध में हमें क्या मालूम है। उद्दीपक के स्वरूप का ज्ञान नहीं होगा तो भावना 
जागृति भी नहीं होगी। वाड्‌:मय पढ़ते समय हमारे सामने उद्दीपक प्रत्यक्ष नही होते, 
उनके वर्णन होते हैं। उन वर्णनों के आकलन पर ही भावना जागृत होती है। “रणांगण” 
में निर्वासित ज्यू लोगों का चित्रण है। निर्वासितों के विस्थापित होने का चित्रण हमारी 
समझ में आता है इसीलिए हमारे हृदय में व्याकुलता पैदा होती है। इससे यह सिद्ध 
होता है कि भावना-प्रेरणाओं की व्यवस्था का काम वाढ्बमय को करना हो तो ज्ञानात्मक 
विचारों की साक्ष नहीं टाली जा सकती। रिचर्ड्स को यह मान्य होगा क्योंकि 
साधन के रूप में विचार को उसने उत्रीकृति दी ही है। 

लेकिन रिचर्ड्स का यह कहना है कि ये विचार सत्य एवं वास्तविक हैं अथवा 
नहीं, इसे वाड्‌-मय के संदर्भ में महत्त्व नहीं दिया जाता। यह सही है कि कुछ वाड्‌:मय 
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कृतियों की सत्यासत्यता के संबंध में हम उदासीन होते हैं, उदाहरणार्थ, परिकथाओं 
को पढ़ते समय हम यह नहीं पूछते कि इन कथाओं का वर्णन वास्तविक है या नहीं। 
लेकिन कुछ अन्य वाड्‌.मय-कृतियों के संदर्भ में हम सत्यासत्यता का प्रश्न अवश्य 
उपस्थित करते हैं। उदाहरणार्थ हैम्लेट का वाक्य है।- "79॥9 ॥/ ॥॥6 5 
५/०गाकध!" यहाँ हैम्लेट का नारी संबधी नैराश्यपूर्ण तिरस्कार व्यक्त हुआ है और उसके 
साथ सामान्यतः: नारियाँ नैतिक दृष्टि से दुर्बल एवं चंचल होती हैं, यह यथार्थ 
संबंधी स्थापना भी छवनित होती है। यथार्थ के संबंध में हैम्लेट की मान्यता को हम 
सत्य के रूप में स्वीकार करते ही हैं, ऐसा नहीं। लेकिन इतना तो हम निश्चित मानते 
हैं कि यह स्थापना सत्य का दावा करती है। केवल सत्य सिद्ध होनेवाली स्थापनाएँ 
ही ज्ञानात्मक संवाक्यों में गिनी जाती हैं, ऐसा नही। जिन संवाक्यों के बारे में सत्यासत्य 
का प्रश्न उठाया जाता है, वे सब संवाक्य भी ज्ञानात्मक हैं और उसके विरोधी प्रमाण 
हमें मिलते हैं। इसलिए हम कहते हैं कि यह स्थापना असत्य है। फिर हमारे सामने 
यह प्रश्न उपस्थित होता है कि हैम्लेट ने स्त्रियों के बारे में इस प्रकार का गलत विचार 
क्यों प्रस्तुत किया ? इस तरह का ज्ञानात्मक एवं बौद्धिक आवाहन करना वाड्‌,मय 
रचना का एक महत्त्वपूर्ण वैशिष्ट्य माना जाता है। ऐसी रचनाएँ विचार-प्रवर्तक मानी 
जाती हैं और इसलिए प्राय: उन्हें मूल्यवान भी माना जाता है। इस प्रकार के 
विचार-प्रवर्तन का मूल्य केवल साधनात्मक नहीं होता, वह साध्य का एक भाग होता 
है। इब्सेन के नाटकों को हम अच्छा मानते हैं, क्योंकि उनके कारण आवेगों का संतुलन 
होता है और सामाजिक यथार्थ का नया गहन भान होता है। 

वाड्मय में ज्ञानात्मकता एक अन्य रास्ते से प्रवेश करती है। वाड्य - रचना 
केवल शब्द और वाक्य नहीं होती। इन वाक्‍यों से चरित्र, प्रसंग, पृष्ठभूमि का निर्माण 
होता है। विशिष्ट पद्धति से उनका संगठन बनाया जाता है। इन घटकों एवं उनके 
संगठन का विश्लेषण करना वाड्-मय की ज्ञानात्मकता के स्वरूप का आकलन करने 
की दृष्टि से आवश्यक है। इस हेतु मैक्डोनल्ड के सिद्धांत का भी परामर्श लिया जा 
सकता है। 

कल्पना करें कि हम 'एकच प्याला” का आखिरी प्रवेश देख रहे हैं। हम जो कर 
रहे हैं उसका वर्णन कैसे किया जाए, इस प्रश्न की चर्चा को हमें आगे ले जाना है। 
उपरोक्त प्रश्न का पहला उत्तर यह कि हम चेहरे पर रंग लगाये दो व्यक्तियों को 
विशिष्ट कृति करते हुए एवं बोलते हुए देख रहे हैं। जो नाटक देखना जैसी 
अवधारणा से भी परिचित नहीं है वह मनुष्य भी यह उत्तर दे सकता है। लेकिन हमारी 
दृष्टि से यह उत्तर महत्त्वपूर्ण नहीं है। नाटक देखना” अवधारणा से जिसका परिचय 
है वह यों उत्तर देगा: 

(अ) हम “बालगंधर्व” और “बोडस” नामक दो अभिनेताओं को देख रहे है, उनके 
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भाषण तथा “अभिनय” देख रहे हैं। 

(आ) हम “सिंधु” और 'सुधाकर” को देख रहे हैं -- ये दोनों वर्णन संभव हैं, 
क्योंकि एक ही दृश्य दो भिन्‍नभिनन अवधारणाव्यूह में बैठ सकता है। ये अवधारणाव्यूह 
अलग हैं। उदाहरणार्थ हम ऐसा कहते हैं कि बालगंधर्व ने सिंधु का अभिनय बहुत 
सुंदर ढंग से किया। सिंधु का मूल्यमापन करते समय उसका पतिप्रेम, सहिष्णुता, आदि 
गुणों का हम उल्लेख करेंगे। बालगंघर्व के बारे में बोलते समय इन गुणों का निर्देश 
अनुचित होगा। कुछ नाटकों के वर्णन दो अंच्रधारणाव्यूहों तक सीमित रहते हैं। 
उदाहरणार्थ, परिकथा पर आधारित नाटक देखते समय इन दो व्यूहों के परे जाने 
की आवश्यकता ही नहीं रहेगी। इन नाढकों के संदर्भ में अंतर्गत 'सुसंगति” और 
“विश्वसनीयता” ये दो अवधारणाएँ पर्याप्त हैं। 

मैक्डोनल्ड की राय में वाडक््मयास्वाद में इन दो -- विशेषत: दूसरे व्यूह के परे 
हम नहीं जाते और जाना ठीक भी नहीं है। दूसरे व्यूह में जो वाक्य प्रयुक्त होते हैं, 
उन्हें सत्यासत्यता का निकष नहीं लगाया जाता। ये वाक्य वास्तव का वर्णन नहीं करते, 
वे एक अलग स्वयंपूर्ण विश्व का सृजन करते हैं। अब प्रश्न यह है कि इस अलग विश्व 
के संबध में बात करते समय हम सत्यासत्यता का निकष लगाते हैं या नहीं? क्‍या 
हम इतना ही कहते हैं कि “यह विश्वसनीय नहीं है?” या हम यह "भी कहते हैं कि 
“यह सत्य है, विश्व में सचमुच ऐसा घटित होता है।” नाटक देखते समय “यह कितना 
सच है?” कहना रिचर्ड्स की दृष्टि में कालापव्यय है।“ रिचर्ड्स की राय कुछ भी 
हो शेक्सपिअर के नाटकों को देखते समय उनके सत्य जीवनदर्शन से हम अधिभूत 
होते हैं, यह सही है। चूँकि इन अभिभूत होनेवालों में अनेक रसिक दर्शकों, मर्मज्ञों 
समीक्षकों और प्रगल्भ सौंदयशास्त्रज्ञों का समावेश होता है, अत: उनके अभिभूत टोने 
में सांस्कृतिक अनाड़ीपन का अंश है, यह नहीं कहा जा सकता। नाठक में स्त्री को 
उसका पति पीट रहा है यह देखते समय हम जानते हैं कि असल में यहाँ कई किसी 
को नहीं पीट रहा है, क्योंकि वह जो चल रहा है वह वास्तव दुनिया का भाग नहीं 
है, यह हमें मालूम है। फिर सत्यासत्य की अवधारणाओं का हम उपयोग कैसे करते 
हैं? परिस्थिति तो यह है कि इन अवधारणाओं का उपयोग तक-दृष्टि से असंभव हो। 
फिर भी हम सत्यासत्य की अवधारणाओं का उपयोग करते हैं और उसमें हमें कोई 
गलती है, ऐसा भी नहीं लगता -- यह कैसे ? 

कला का संसार वास्तव संसार से पूर्णत: भिन्‍न है और उन दोनों में कोई संबध 
नहीं है, यही माना जाए तो उपर्युक्त प्रश्नों के उत्तर हमें नहीं मिलेंगे। इसलिए हमें 
इन प्रश्नों की ओर एक अलग कोण से देखना होगा। पात्र और मनुष्य में सत्ताशास्त्रीय 
भेद अवश्य है। लेकिन उनमें एक रिश्ता भी है। वास्तव दुनिया के व्यक्ति के रूप में 
सिंधु यथार्थ नहीं है, लेकिन उस जैसी दुर्भागी स्त्रियाँ आस्तित्व में हैं। उन स्त्रियों की 
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प्रतिनिधि सिंधु को माना जा सकता है। इसमें भी अड़चन है। जिस व्यक्ति का प्रत्यक्ष 
अस्तित्व नहीं है वह प्रत्यक्ष मनुष्यों का प्रतिनिधित्व कैसे कर सकता है? उससे अच्छा 
यह होगा कि उसे प्रतीक माना जाए। लेकिन सिंधु को निरा प्रतीक नहीं कहा जा सकता। 
प्रतीक और प्रतीक द्वारा निर्दिष्ट वस्तुओं में किसी साम्य की अपेक्षा नहीं होती। लेकिन 
यह भी सही है कि साम्य के होने पर भी प्रतीक की स्थिति संभव है। सिंधु ऐसा ही 
प्रतीक है। उसके और अन्य स्त्रियों के बीच सत्ताशास्त्रीय भेद को छोड़ दें तो वह 
अनेक मामलों में अन्य स्त्रियों जैसी है। केवल सिंधु ही नहीं, समस्त “एकच प्याला” 
को एक-यथार्थ दुनिया का प्रतीक कहा जा सकता है। इस प्रतीक के भाग (पात्र, घटनाएँ, 
वातावरण) स्वयं प्रतीकरूप होते हैं। फिर इन भागों के परस्पर संबध भी जीवन की 
तत्समान वस्तुओं के संबधों जैसे होते हैं। अर्थात्‌ उन्हें भी प्रतीकरूप ही मानना चाहिए। 
इस प्रकार समूची कलाकृति को ही प्रतीक या प्रतीक-रचना माना जा सकता है। उनके 
घटकों और प्रत्यक्ष जीवन के घटकों में साम्य है, उसी तरह कलाकृति और जीवन-दोनों 
में अंतर्गत रचना का भी साम्य है। 

सिंधु और सिंधु की भाँति यातना से पीड़ित व्यक्तियों में साम्य है। नाटक देखते 
समय हमारे सामने क्‍या होता है? (हमने यह उत्तर कि हमारे सामने रंगपुता मनुष्य 
होता है, असंबद्ध मानकर दूर हटाया है) इस प्रश्न के तीन उत्तर संभवनीय है- (() 
हमारे सामने एक नटश्नेष्ठ बालगंधर्व है। (2) हमारे सामने सिंधु है। (3) हमारे सामने 
दुर्भागी स्त्रियों का प्रतीक है। इसलिए हमारे सामने सचमुच दुर्भागी स्त्री है, ऐसा लगता 
है कल्पना से उसके साथ विविध रिश्ते जोड़े जा सकते हैं। उदाहरण के लिए उसके 
प्रति दया, सहानुभूति, आदर इत्यादि भावनाएँ उत्पन्न होना। सिंधु प्रत्यक्ष यथार्थ में 
नहीं है इसीलिए केवल उसे प्रतीक माना जा सकता है। मैक्डोनल्ड दूसरे उत्तर के 
पास रुक गया। अत: वाड्म़य रचना के वाक्य भाषा के सर्जक प्रयोग का उदाहरण 
हैं और यथार्थ का वर्णन वे नहीं करते। अत: उनके संबध में सत्यासत्य का प्रश्न नहीं 
उपस्थित होता। वह तो उसने कहा। लेकिन वाड्"मय चित्रण के बारे में “यह सत्य 
है” या “यह झूठ है” यह जो हम कहते हैं, उसका स्पष्टीकरण मैक्डोनल्ड के विवेचन 
से नहीं होता। वह स्पष्टीकरण हमारे तीसरे उत्तर से हो जाता है। वाड-मयकृति एक 
प्रतीक या प्रतीक - रचना होने के कारण वास्तविकता का वर्णन वह कर सकती है 
और इसलिए वह सत्य या असत्य हो सकती है। 

यहाँ एक महत्त्वपूर्ण मुद्दे का खुलासा जरूरी है। उपन्यासकार चरित्रों को प्रस्तुत 
करता है। प्रसंगों का निर्माण करता है लेकिन वह सामान्यतः: यह नहीं कहता कि 
“यथार्थ इस प्रकार का है।” उसकी आवश्यकता नहीं*्होती। वास्तविकता के संबंध 
में उसकी मान्यता उसकी कथारचना एवं पात्र-परीकल्पना में व्यंजित होती है। 
ज्ञान-दान का कार्य वाड,मय की अवधारणा में ही अंतर्भूत होता है, क्योंकि ऐसे संकेत 
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ही होते हैं। अरस्तू से आज तक समीक्षकों ने यह मानो मान ही लिया है कि वाड्‌,मय 
ज्ञान देता है। हेगेल के बाद सौंदर्य-मीमांसकों ने उसके संबध में शंकाएँ अवश्य उठाई 
हैं। परंतु उसका प्रत्यक्ष समीक्षा पर कोई परिणाम नहीं हुआ है। समीक्षक जब तत्त्वचर्चा 
करते हैं तब वे कला की स्वायत्तता आग्रहपूर्वक प्रतिपादित करते हैं और यह अस्वीकार 
करते हैं कि कला ज्ञान देती है। लेकिन यही समीक्षक प्रत्यक्ष समीक्षा-व्यापार में यह 
स्वीकार कर चलते हैं कि कला ज्ञान देती है। उनके द्वारा प्रयुक्त अवधारणाओं की 
जड़ों को देखा जाए तो यह ग्रृहीतक स्पष्ट दिखता है। आय-कर-विभाग को धोखा 
देने के हेतु आय-व्यय के दो-दो बही खाते रखनेवाले समीक्षक भी होते हैं। ऊपर कहा 
गया है कि वाड:मय रचना यथार्थ का प्रतीक होती है और यथार्थ और रचना में साम्य 
होता है। इससे एक दो गलतफहमियाँ होने की संभावना है। पहली गलतफहमी वाड्-मय 
रचना के टेकनीक को लेकर हो सकती है। जब यह कहा जाता है कि वाड्‌-मय रचना 
और यथार्थ में साम्य होता है, तब यह न माना जाए कि यहाँ केवल यथार्थवादी टेकनीक 
का ही समर्थन किया जा रहा है। लेखक कभी अद्भुत तत्त्व (90५) अतिशयोक्ति 
एवं ऊनोक्ति का भी प्रयोग कर सकता है। कभी कालक्रम से वह कथा बताएगा तो 
कभी प्रसंगों के फुटकर टुकड़ों को तितर-बितर कर जोड़ता जाएगह। मतलब यह कि 
वास्तव का चित्रण केवल टेकनीक पर निर्भर नहीं होता। टेकनीक जो भी हो, उस 
टेकनीक से निर्मित वाडू:मय कृति और यथार्थ के बीच संबध कैसे होते है और वे 
कैसे पहचाने जाते हैं इसके सबंध में निश्चित संकेत या नियम समाज की कला विषयक 
समझ में अंतर्भूत होंगे तो वाड:मय रचना को यथार्थ के सबध में क्या कहना है, इसका 
पता चल सकता है। उपर्युक्त भ्रमों में से दूसरा भ्रम इस सिद्धांत की सीमा के बारे 
में हो सकता है। यह नही कहा जा सकता कि समस्त वाड्‌.मय यथार्थ के प्रति सत्यज्ञान 
कराता है। उदाहरण के लिए दिवास्वप्न जैसा उपन्यास सत्य का ज्ञान नही प्रदान कराता। 
ऐसा उपन्यास हमारी वंचना ही करेगा। उसका कुछ अंश यथार्थवादी होता है तो बाकी 
स्वप्नरंजनपरक। वह हमें यह मानने का आवाहन करता है कि स्वप्नरंजनपरक भाग 
को भी यथार्थ समझें। न केवल मामूली रचनाकार ऐसा धोखा देते हैं, बड़े लेखक भी 
ऐसा करते हैं। डिकन्स के उपन्यासों में यथार्थ का गहन भान और स्वप्नरंजन का मिश्रण 
दिखता है। 
वाड-मय-कृति के चरित्र और घटनाएँ प्रतीक रूप होते हैं। ये प्रतीक किसी वर्ग 
का संकेत करते हैं। इस वर्ग की व्याप्ति कितनी बड़ी होती है? दावा यह किया गया 
है कि समस्त मानव जाति उसमें सम्मिलित होती है। यह दावा सही नहीं है। हम 
सिंधु को देखकर यह अवश्य मान सकते हैं कि सिंधु जैसी कतिपय स्ट्रियाँ दुनिया में 
होती हैं। परंतु हम नहीं मानते कि दुनिया की सभी स्त्रियाँ पति को देवता माननेवाली 
होती हैं, क्योंकि हम जानते हैं कि दुनिया में झगड़ालू स्त्रियाँ होती हैं। दूसरा उदाहरण 


कला एवं सत्य 4३35 





'कोसला के पांडुरंग का है। यह सही है कि वह आज के युवकों का प्रतिनिधित्व 
करता है। परंतु ऐसा नहीं कि आज की युवा पीढ़ी में श्रावण और पुंडलीक नहीं हैं। 
इससे यह स्पष्ट हो जाता है कि समस्त मानव जाति का प्रतिनिधित्व करनेवाला चरित्र 
रचना में होना असंभव है। कुछ मामलों में सभी व्यक्ति समान होते हैं, तो कुछ मामलों 
में उनकी भिन्‍नता मन पर अंकित हो जाती है। केवल सबको समान लगनेवाली बातों 
पर ही लेखक लिखने लगेंगे तो उनके चित्रण में नीरसता पैदा होगी। फिर उनका 
चित्रण एकांगी और एक अर्थ में असत्य भी होगा। क्योंकि मनुष्य-स्वभभाव की 
विविधता उसमें जरा भी दिखाई नहीं देगी। मानव-स्वभाव यहाँ से वहाँ तक एक सरीखा 
होता है, यह कहने की अपेक्षा यह कहना अधिक उचित होगा कि मनुष्यों के विभिन्‍न 
प्रकार (/969) होते हैं और वाडू.मयीन प्रतीकों से उनमें से कुछ प्रकारों का संकेत 
होता है। अर्थात्‌ इन प्रकारों में कुलसाभ्य का रिश्ता होने के कारण मानवता के विविध 
प्रकार एक दूसरे से पूर्णत: अलग नही होते। उनमें संपर्क सूत्र (20॥॥8 0 00॥82/|) 
अवश्य होते हैं। साधारणीकरण के सिध्दातको पूर्णतः तो नहीं, लेकिन अंशत: स्वीकार 
किया जा सकता है। इसीलिए वह आज भी टिका हुआ है। 

0.7 

वाडूमय में ज्ञानात्मकता उत्पन्न होना आवश्यक हो तो उसका स्वरूप कैसा हो, 
इसकी अरस्तू के द्वारा की गई चर्चा हमारे लिए उदबोधक होगी। कलाओं को 
अनुकृति-स्वरूप मानकर प्लेटो ने उनका अधिक्षेप किया था। “अनुकृति” के अर्थ को 
ही नया रूप प्रदान कर अरस्तू ने प्लेटो के हमले से कलाओं का बचाव कर उन्हें प्रतिष्ठा 
प्राप्त करा दी थी। 'अनुकृति” से अरस्तू के अभिप्नाय का जो अर्थ बुचर ने लिया वह 
एवं इस संबंध में बुचर के बहुत सारे निष्कर्ष युक्तियुक्त हैं। अरस्तू कलाकृति और 
प्रतीक में अंतर करता है। प्रतीक और वह जिसे प्रतीकित करता है वह वस्तु, इनमें 
किसी प्रकार साम्य होने की आवश्यकता नहीं है। लेकिन अनुकृति और अनुकार्य में 
साम्य होना नितांत आवश्यक है।? कलाकृति अनुकृति हो भी तो वह और मूल वस्तु 
में एक महत्त्वपूर्ण भेद होता है। कलाकृति का संबंध मूल वस्तु के ऐंद्रिय स्वरूप से 
रहता है। अस्तित्व में आई हर वस्तु विशिष्ट प्तत्त्व अथवा (0॥ग) रूप और उसके 
लिए अनुरूप जड़तत्त्व (#0) के संयोग से उत्पन्न होती है। कलाकृति द्वारा दिखाया 
जाता है कि मूल वस्तु का सत्त्व एक निराले ही जड़ तत्त्वों में देहीभूत है। उदाहरणार्थ, 
प्रत्यक्ष अस्तित्त्व में जो गाय है वह विशिष्ट प्रकार के हाड़मांस में देहीभूत गोत्त्व 
है! चित्रकार द्वारा निर्मित अनुकृति गोत्व की रंगादि माध्यम से अभिव्यंजना है। अतः 
वस्तुएँ जैसी दिखती हैं उसी का चित्रण कलाकृति कूर सकती है। मूल वस्तु के संबंध 
में हमारी जो इच्छाएँ या आकांक्षाएँ होती हैं वे कलाकृति के संदर्भ में उत्पन्न नही 
होतीं। बुचर की मान्यता है कि इस्न तरह कलाकृति लौकिकता से वियुक्त होती है।” 
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सभी कलाएँ अनुकृति स्वरूप हैं और उन सबमें काव्य सर्वश्रेष्ठ कला है। काव्य 
में अपने चारों ओर की वस्तुओं की अनुकृति नहीं होती, काव्य की अनुकृति का विषय 
उन वस्तुओं का सत्त्व होता है। चौथे प्रकरण में हमने देखा है कि अरस्तू की राय 
में यथार्थ की वस्तुओं के पीछे चार प्रकार के कारण होते हैं। इन चार कारणों में 
द्रव्यकारण (86#9/ 09056) और रूपकारण ((0॥78। 03056) सब से महत्त्वपूर्ण 
हैं। इस विश्व में हर वस्तु का अस्तित्व और स्वरूप वह वस्तु जिस जाति की है उस 
जाति के सत्त्व पर निर्भर रहता है। उदाहरणार्थ, हमारे सामने की गाय है क्योंकि 
वह गोत्व की अभिव्यंजना करती है। सब गायों में गोत्व समान है। विशिष्ट गायों 
में भेद गोत्व के कारण उत्पन्न नहीं होता, उनमें होनेवाले द्रव्य या जड़तत्त्व के कारण 
होता है। शास्त्रज्ञ सत्त्वों का अनुसंधान करते हैं। किसी भी जाति की विभिन्‍न वस्तुओं 
में जो समानता है उसको जानना वे महत्त्वपूर्ण समझते हैं, उनकी भिन्‍नता शास्त्रज्ों 
को महत्त्वपूर्ण नहीं प्रतीत होती। अरस्तू की राय में काव्य में भी सत्त्व का महत्त्व 
होता है। प्राकृतिक वस्तुओं में सत्त्व होता है, लेकिन उनमें द्रव्य भी होता है। इसलिए 
सत्त्व के साथ-साथ अन्य गुण भी होते हैं। इन अन्य गुणों के कारण सत्त्व की व्यवस्थित 
अभिव्यंजना नहीं होती। काव्य में इन अन्य गुणों की भीड़ हटाई जाकर सत्त्वकी 
अभिव्यंजना व्यवस्थित रूप में होती है।” 

इससे यह स्पष्ट हो जाता है कि साक्रेटिस की राय में “अनुकृति” एक तरह की 
नवनिर्भिति होती है। इंद्रियगोचर वस्तुओं में बुद्धि जो सत्त्व खोजती है उसी को 
कलाकृति में देहीभूत किया जाता है। वास्तविक वस्तुओं में इस सत्त्व की जो 
अभिव्यंजना देखने को मिलती है उससे अधिक परिपूर्ण अभिव्यंजना कलाकृति में होती 
है। अत: यह कहना कि कलाकृति इंद्रियगोचर वस्तुओं का केवल प्रतिबिंब होती है, 
गलत है। प्राकृतिक वस्तुआ को सत्त्वों की अभिव्यंजना करने में असफलता प्राप्त होती 
है, इसीलिए वे अपूर्ण होती हैं; उन्हीं वस्तुओं का पूर्णत्व को प्राप्त हुआ स्वरूप कलाकृति 
में देखने को मिलता है। अर्थात्‌ कलाकृति सत्त्व का केवल इंद्रियगोचर बिंब होता 
है।४ 

कवि और इतिहासकार के बीच में महत्त्वपूर्ण अंतर यही है कि इतिहासकार वही 
कहता है जो घटित हो गया है। मनुष्यों को उसी रूप में दिखाता है, जैसे वे हैं, इतिहास 
के इस विषय में सत्त्व और द्रव्य का मिश्रण होता है। इस मिश्रण में से केवल सत्त्व 
अलग करना इतिहासकार का उद्देश्य नहीं होता। इसके विपरीत कवि सत्त्व का ही 
प्रकटीकरण करता है, अत: कवि इतिहासकार की अपेक्षा दार्शनिक के अधिक निकट 
जाता है। जो-जो घटित हुआ ढ़ह अंकित करनेवाले इतिहासकार और ऐंद्रिय विश्व 
की घटनाओं को केवल देखनेवाले सामान्य मनुष्य में भेद नहीं है। दोनों घटनाओं का 
केवल अंकन करते हैं, उनका स्पष्टीकरण नहीं देते। स्पष्टीकरण देने का अर्थ होता 
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है विशिष्ट घटनाओं के परे जाकर उनके पीछे वर्तमान नियमितता के तत्त्व का 
अन्वेषण। सामान्य मनुष्य और इतिहासकार इस नियमितता का अन्वेषण नहीं करते, 
कवि यह करता है। अरस्तू कहता है, “अब तक जो कहा है -- संभावनाओं या 
अनिवार्यता के नियम के अनुसार जो शक्‍्य है वही कहना है। कवि और इतिहासकार 
में जो भेद है वह इसलिए नहीं कि एक पद्य में लिखता है और एक गद्य में। सही 
भेद यह है कि एक जो घटित हुआ है उसे ही बताता है और दूसरा जो संभाव्य है 
उसे बताता है। अत: काव्य इतिहास से अधिक दार्शनिक और उच्च भी है, क्योंकि 
काव्य की प्रवृत्ति विश्वात्मकता की अभिव्यक्ति करने की ओर तो इतिहास की प्रवृत्ति 
विवक्षित का प्रकटीकरण करने की ओर होती है। एक विशिष्ट प्रकार का मनुष्य अमुक 
एक प्रसंग में संभावना एवं अनिवार्यता के नियम के अनुसार जो बोलेगा अथवा करेगा 
उसे मैं विश्वात्मक समझता हूँ।” अरस्तू ने बार बार संभावना और अपरिहार्यता का 
उल्लेख किया है। कथावस्तु को रचना और व्यक्तिचित्रों की निर्मिति दोनों में इन्हीं 
तत्त्वों का पालन होना चाहिए, वही उसकी मान्यता है। “जिस प्रकार कथावस्तु की 
रचना में उसी प्रकार स्वभावचित्रण में भी कवि को चाहिए कि अपरिहार्य एवं संभाव्य 
को ही लक्ष्य मानकर वह चले। जिस प्रकार एक प्रसंग दूसरे प्रसंग के बाद अपरिहार्य 
एवं संभाव्य क्रम से घटित होता है, उसी प्रकार एक विशिष्ट स्वभाव के मनुष्य को 
अपरिहार्यता एवं संभवनीयता के नियम के अनुसार विशिष्ट पद्धति से बोलना एवं 
बरतना चाहिए। ४ 

यहाँ 'संभवनीयता , “अपरिहार्यता” और 'शक्यता', इन अवधारणाओं का 
खुलासा आवश्यक है। अरस्तू 'पोएटिक्स” में जब 'अपरिहार्यता' का जिक्र करता है 
तब उसे तार्किक अपरिहार्यता' अभिप्रेत है, ऐसा नहीं लगता। नाट्यकृति यथार्थ की 
अनुकृति होती है और वह यथार्थ का ज्ञान देती है। यथार्थ के अवलोकन से जो नियम 
प्राप्त होते हैं। उनमें तार्किक अपरिहार्यता नहीं होती। जब हम केवल तार्किक नियमों 
के अनुसार संवाक्य का बंध बनाते हैं तभी तार्किक अपरिहार्यता उत्पन्न होती है। 
उदाहरण के लिए “अगर राम गोविंद से बड़ा होगा और गोविंद कृष्ण से बड़ा होगा 
तो राम कृष्ण से बड़ा होगा ही” - संवाक्यों के इस बंध में तार्किक अपरिहार्यता है। 
क्योंकि ये संवाक्य केवल तार्किक नियमों के अनुसार प्रस्तुत किए गए हैं। लेकिन 
“सायनाइड़ पेट में जाने पर आदमी मर जाता है,” संवाक्य में तार्किक अरिहार्यता 
नहीं है, क्योंकि वह केवल तार्किक नियमों पर आधारित संवाक्य नहीं है। जिस संवाक्य 
में तार्किक अपरिहार्यता होती है, ऐसे संवाक्य को नकराने पर आत्मव्याघात (50 
00॥800707) पैदा होता*है। लेकिन अनुभवजन्य झ्ंवाक्यों के सत्यों को नकारने 
से आत्मव्याघात नहीं पैदा होता। विज्ञान के वास्तव के संबध में किये गये संवाक्य 
अनुभवजन्य होते है अत: उसमें तार्करिक अपरिहार्यता नहीं होती। वे केवल संभाव्य 
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होते हैं। कुछ संवाक्य अधिक संभाव्य होते हैं। कुछ संवाक्यों की संभाव्यता इतनी बडीं 
होती है कि उन्हें एक प्रकार की निश्चितता प्राप्त होती है। उदाहरण के लिए “मनुष्य 
मर्त्य होते हैं, संवाक्य में निश्चितता है, क्योंकि अब तक इसके विरोध में कोई प्रमाण 
नहीं मिला है। अरस्तू जब अपरिहार्यता का उल्लेख करता है तब उसे सिर्फ निश्चितता 
की धारणा ही अभिप्रेत होती है। 

शक्‍्यता की अवधारणा संभावना की अवधारणा की अपेक्षा अलग होती है। यह 
कहा जा सकता है कि जिस घटना के बारे में कोई संवाक्य आत्मव्याघाती नहीं है 
ऐसी कोई भी घटना तार्किक दृष्टि से शक्य है। एक उदाहरण लें। समझ लें कि अभी 
पाँच बजे हैं। मैं बंबई में अपने घर में बैठा हूँ। पाँच बजकर पाँच मिनट चंद्र पर पहुँच 
जाने के संवाक्य में तर्क की दृष्टि से कोई आत्मव्याघात नहीं है। मेरा पाँच मिनटों 
में चंद्र पर पहुँचना तर्कत: शक्‍्य है लेकिन शक्य और अशक्य शब्दों का प्रयोग हम 
कुछ अलग दृष्टि से भी करते हैं। वास्तव की जो जानकारी हमें है, उसके आधार 
पर कोई घटना घटित होना असंभव है, ऐसा हम कहते हैं। ऐसे समय हम “अशक्य” 
शब्द का भी प्रयोग करते हैं। पाँच मिनट में चंद्र पर पहुँचना अशक्य है' कहते समय 
हम इस व्यावहारिक अर्थ से अशक्य (७॥॥0709॥9५ ॥7/0530/6) कहते हैं। जो 
घटनाएँ तार्किक दृष्टि से अशक्य नहीं होती वे व्यवहारिक दृष्टि से अशक्य हो सकती 
हैं। पाँच मिनट में चंद्रमा पर पहुँचना तार्किक दृष्टि से अशक्य नहीं है, व्यावहारिक 
दृष्टि से अशक्य है। लेकिन तर्कत: यह अशक्य ही है कि मैं पाँच बजकर पाँच मिनट 
पर बंबई में भी रहूँगा और चंद्रमा पर भी। वास्तव घटनाएँ शक्‍्य घटनाओं के वर्ग 
में गिनी जाती हैं। अगर वे घटित हुई हैं तो उनका घटित होना तर्कत: अशक्य नहीं 
है। लेकिन वे सब संभवनीय थीं, या निश्चित घटनेवाली थीं ऐसा तो नहीं कहा जा 
सकता। 

कलाकृति अगर यथार्थ होनी है और उससे यथार्थ के अर्थ को आत्मलोकित होना 
है तो उसमें विचार-विसंगत या तर्क-विसंगत कुछ भी नहीं होनी चाहिए। “विचार 
विसंगत भागों की सहायता से शोकांत कथानकों की रचना नहीं होना चाहिए। 
यथासंभव सब प्रकार की विचार-विसंगति टाली जानी चाहिए, अथवा किसी प्रकार 
से उसे नाटक के बाहर रखा जाए-- नाटक में नहीं।” सृष्टि में नियमबद्धता होती 
है। इसी को बौद्धिकता अथवा तार्किकता (80074॥) कहा जाता है। नाट्य-रचना 
का उद्देश्य सृष्टि की बौद्धिकता (नियमबद्धता) दिखाना है अत: उसमें विचार विसंगत 
(नियमबद्धता का विरोधी) कुछ भी नहीं होना चाहिए -- यह अरस्तू की मान्यता 
है।* 

कवि बौद्धिकता या सत्त्व की अभिव्यंजना करता है याने क्या करता है, इसके 


ऐदए ऐं दे एत हैं... (५) ग्रहर्यत और रंभ्दनीयतए , इन दे! तत्त्दों। का अनुसरण 
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कर वह अपनी कलाकृति के घटकों की ऐसी रचना करता है कि उसका प्रत्येक घटक 
बुद्धिलिगत लगता है। इस मत के अनुसार नाट्यकृति एक अंतर्गत संगति से संपृक्‍त 
स्वयंपूर्ण संगठन सिद्ध होती है। लेखक को पूरी स्वतंत्रता होती है कि वह नाटक के 
चरित्रों, घटनाओं इत्यादि बातों का कैसे निर्माण करे। लेकिन एक बार उस सामग्री 
को प्रस्तुत करने पर उस सामग्री में से अपरिहार्यता रूप में जो निर्मित होगा उसे दिखाने 
को वह प्रतिबद्ध होता है।” 

इस सबंध में दो मत नहीं हो सकते कि कलाकृति में अंतर्गत संगति होनी ही 
चाहिए। प्रश्न यह है कि उसे यथार्थदर्शी बनाने के लिए क्या केवल अंतर्गत संगति 
पर्याप्त है? किसी परिकथा में अंतर्गत संगति होने पर वह कथा वास्तवदर्शी कही जा 
सकती है। यथार्थदर्शी होने के संबध में अपने आग्रह को नहीं छोड़ना है तो सुसंगति 
के परे जाना होगा। 

(2) कलाकृति यथार्थदर्शी बनानी हो तो उसका यथार्थ के साथ विशिष्ट प्रकार 
का संबध होना आवश्यक है। संवाक्य सही होने के लिए यह आवश्यक है कि उसमें 
वर्णित वस्तुस्थिति उस वर्णन के अनुसार सचमुच में होनी ही चाहिए। यही संबंध 
कलाकृति और यथार्थ के बीच भी होना जरूरी है। इसका अर्थ यह हुआ कि कलाकृति 
में अंतर्गत सुसंगति होनी चाहिए, और वह कलाकृति यथार्थ जैसी भी होनी चाहिए। 
फिर यथार्थ घटनाओं को यथावत्‌ चुनने में सत्य हाथ में नही आएगा। उसके लिए 
उन घटनाओं के परे जाकर उनके पीछे निहित नियमितता का तत्त्व खोजना चाहिए। 
विशिष्ट बातें इसलिए महत्त्वपूर्ण नहीं होतीं कि वे विशिष्ट हैं, उनमें जो सत्य और 
नियमितता होती है वह महत्त्वपूर्ण होती है। उसको पाना ही सत्य ज्ञान पाना है। 
अगर यह मान्य नहीं किया जाए कि वाडू,मय रचना के घटकों पर उस रचना के बाहर 
के यथार्थ की नियमितता का नियंत्रण होता है तो यह सिध्द नही किया जा सकता 
कि साहित्य ज्ञान देता है। 

वाड्‌.मय-कृति सत्य का दर्शन कैसे कराती है? सत्त्व बुद्धिगम्य और अमूर्त होने 
के कारण रंगमंच पर सत्त्व को प्रत्यक्ष दिखाना अशक्य होता है। हमारे सामने रंगमंच 
पर खड़े होते हैं विशिष्ट चरित्र। इन चरित्रों के माध्यम से ही सत्त्वों के दर्शन कराए 
जा सकते हैं। सामान्य और विशेष के संयोग के बिना उपर्युक्त प्रश्न नहीं सुलझेगा। 
अगर वाड्थमय में प्रस्तुत चरित्र प्रातिनिधिक होंगे तो हमारे लिए अपेक्षित सामान्य 
और विशेष का संयोग घटित हो सकता है। ये समस्त मानव जाति के प्रतिनिधि हों 
यह तो अभिप्रेत नहीं है। हमने यह देखा है कि यह कहने के बजाय कि मानव जाति 
में समान एक ही सत्त्व होता है, यह मानना अधिक उृचित होगा कि मानवी स्वभाव 
के विविध प्रकार होते हैं। वाड्‌-मय के व्यक्तित्व को देखने पर हमारी यह प्रतिक्रिया 
नहीं होती कि सब मनुष्य ऐसे होते दैं। लेकिन ये प्रतिक्रियाएँ अवश्य अपेक्षित होती 
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हैं कि 'ऐसे व्यक्ति दुनिया में होते हैं”, “मनुष्य स्वभाव का एक अच्छा नमूना देखने 
को मिल गया।” 

वैज्ञानिक की भाँति लेखक भी सामान्य और सत्त्व की खोज में रहता है। फिर 
भी लेखक वैज्ञानिक नहीं होता। वैज्ञानिक विशिष्ट बातों के परे जाकर उसके पीछे 
की नियमितता का तत्त्व खोजता है और उसका मन सामान्य में ही रमता है। लेखक 
विशिष्ट बातों को लाँघकर सामान्य की ओर नहीं जाता। वह विशिष्ट बातों के माध्यम 
से ही सामान्य के दर्शन कराता हैं। हम भी हर दिन के व्यवहार में प्राय: इतना ही 
करते हैं हम आदमियों के स्वभाव को पहचान लेते हैं, विशिष्ट परिस्थितियों में उनकी 
प्रतिक्रियाओं का अनुमान करते हैं और सामान्यत: हमारे अंदाज सही सिद्ध होते हैं 
और इसी लिए हम अपने व्यावहारिक जीवन में सफल हो जाते हैं। इर्स' से लगता 
है कि मनुष्य-स्वभाव का ज्ञान हमें रहता है। लेकिन बहुत बार हम अपने ज्ञान को 
अमूर्त अवधारणाओं के रूप में नहीं प्रस्तुत करते। हम उसे उस रूप में नहीं प्रस्तुत 
कर सकते। लेकिन उससे कुछ नहीं बिगड़ता। विशिष्ट बातों में अस्फुट खूप में 
दिखनेवाली नियमितता के आधार से हम अपने व्यवहार करते हैं और उतना हमारे 
लिए पर्याप्त होता है। दूसरी बात यह है कि हमें सामान्य में जितना रस एवं रुचि 
होती है उतनी ही विशिष्ट व्यक्ति और घटनाओं में होती है। इसी कारण से मनोविज्ञान 
की पुस्तकें पढ़ने की अपेक्षा विशिष्ट मनुष्यों एवं घटनाओं को देखना हमें अधिक रुचता 
है। अगर हमें केवल सामान्य सें रस होता तो विज्ञान की वृद्धि के साथ वाड्‌.मयादि 
कलाओं का क्षय हो गया होता। लेकिन ऐसा नहीं हुआ और भविष्य में भी ऐसा कुछ 
होने की संभावना नहीं है। हममें जिस तरह अर्द्धस्फुट सामान्य का आकर्षण होता है 
उसी तरह कलाकार को भी होता है। वह केवल अपूर्ण सामान्य का अन्वेषण नहीं 
करता। इसलिए तो अरस्तू ने काव्य को दर्शन का स्थान नहीं दिया। उसका दावा इतना 
ही है। 'अत: काव्य इतिहास से अधिक दार्शनिक और अधिक उच्च्च है, क्योंकि काव्य 
की प्रवृत्ति विश्वात्मकता की अभिव्यंजना करने की ओर होती है, तो इतिहास का 
रुख विशिष्ट की अभिव्यंजना करने की ओर होता है। अर्थात्‌ यह भूलना नहीं चाहिए 
कि अरस्तू यह मानता था कि सामान्य लोगों को विशिष्टता से संपृक्‍त सत्व के जो 
दर्शन होते हैं उससे अधिक गहन दर्शन कवि को होते हैं। 

0.8 

अरस्तू का कुल बलाघात कला में होनेवाले सामान्य के एवं सत्त्व के दर्शन पर 
है। इसी मुद्दे पर क्रोचे ने अरस्तू का विरोध किया था। कलाकृति के चरित्र 
प्रातिनिधिक होने चाहिए, इस मत के समर्थकों से क्रोचे पूछता है, डॉन क्विजोट किस 
का प्रतिनिधित्त्व करता है?” यह नहीं माना जा सकता कि वह उनका प्रतिनिधि 
है जिन का यथार्थ से सम्बन्ध छूट जाता है। क्रोचे की मान्यता है कि वह अपना ही 
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प्रतिनिधित्त करता है।* क्रोचे का कुल दृष्टिकोण ध्यान में रखने पर उस्तका यह मानना 
स्वाभाविक है। वह मानता है कि कला प्रातिभज्ञान होती है। चूँकि प्रातिभज्ञान का 
विषय वैशिष्ट्यपूर्ण व्यक्ति होते हैं, उसकी राय में कलाकृति के चरित्र भी व्यक्ति 
ही होते हैं। 

अरस्तू ने काव्य को इतिहास से भिन्‍न मानकर दर्शन के निकट प्रतिष्ठित किया 
है। इसके विपरीत क्रोचे के मत में काव्य दर्शन से भिन्‍न होने के कारण इतिहास के 
निकट आनेवाला है। क्रोचे की राय में इतिहास और काव्य दोनों का विषय वैशिष्ट्यपूर्ण 
व्यक्ति एवं घटना होने के कारण उनमें बहुत साम्य है। 

कलाकृति का सामान्य अर्धस्फुट होता है, वह विशिष्ट बातों में देहीभूत हुआ होता 
है। इसलिए कलाकृति के स्वरूप में ही एक प्रकार की द्वथर्थता है। उसके सत्त्व के 
स्थान को लेकर दो परस्पर विरोधी निष्कर्ष निकल सकते हैं। कलाकृति में विशिष्ट 
बातें होने पर भी उनमें से सामान्य सत्त्व की अभिव्यक्ति होती है, यह अरस्तू का 
कहना है। इसके विपरीत क्रोचे के मत में कलाकृति में सामान्य अवधारणाएँ होने पर 
भी उनका स्वतंत्र अस्तित्त्व नहीं होता, प्रातिभज्ञान के घटक के रूप में ही वे कलाकृति 
में उपस्थित होती हैं, अत: उनका स्थान साधन का ही होता है। ” कुछ वाड्‌धमय कृतियों 
के चरित्र केवल मानवीय प्रकारों का प्रतिनिधित्व करते हैं. उनका अपना खास 
व्यक्तित्त्व नहीं होता। मेलोड्रामा का खल पुरुष ऐसे चरित्रों का उत्तम उदाहरण माना 
जा सकता है। कामदी में भी बकवास करनेवाली महिला या झगड़ालू नारी, भुलक्कड़ 
प्राध्यपक, समय-असमय में कविता पाठ करनेवाला कवि इत्यादि चरित्र प्रातिनिश्ि 
होते हैं। ये रचनाएँ अरस्तू के सिध्दात को पुष्ट करते हैं। लेकिन हैम्लेट जैसी नाटथ 
रचना में प्रातिनिधिक गुणों के साथ खास हैम्लेट में दिखनेवाले विशिष्ट गुण भी दिखते 
हैं। अरस्तू और क्रोचे दोनों अपने मत के समर्थन में ऐसे चरित्रों का दृष्टांत दे सकते 
हैं इनमें से किसका सिध्दांत सही है इसके निर्णय के लिए “हैम्लेट” जैसे नाटक की 
साक्ष्य पर्याप्त नहीं होगी, क्योंकि ऐसे चरित्रों में सामान्य का महत्त्व है या विशिष्ट 
का, यह इसपर निर्भर करेगा कि हम कौन-सा चश्मा लगाकर देख रहे हैं। और हम 
कौन-सा चश्मा पहने, यह सामान्यत: समाज एवं काल के कुल वैचारिक वातावरण 
पर निर्भर होगा। उदाहरण के लिए आज कम्युनिस्ट देश के लोग सामान्य पर बल 
देते हैं।” तो पाश्चात्य पूंजीवादी देशों में बहुत सारे लेखक व्यक्तिचित्रण को महत्त्व 
देते हैं। इसके मूल में मानवीय जीवन के संबध में दो भिन्न दृष्टियाँ हैं यह स्पष्ट है। 

असल बात तो यह है कि मानवीय संदर्भ में दोनों का महत्त्व है। विशेष को 
लाँधकर जानेवाला सामान्य और सामान्य की नींव के"बिना खड़ा होनेवाला विशिष्ट 
- दोनों झूठे अमूर्तन हैं। दूसरे प्रकरण में हमने देखा कि मानव के संबध में विचार 
करते हुए इसे भूलना नहीं होगा कि मनुष्यों को व्यक्तित्त्व मिला हुआ होता है, सामने 
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की बोतल का आम्ल जिस तरह सहज ही आम्लत्व में समाविष्ट हो जाता है,उस तरह 
विशिष्ट मनुष्य का जीवन स्वभाव के किसी एक नियम में समाविष्ट नहीं होता. इसका 
अर्थ यह नहीं कि मानव व्यक्ति नियमों के परे होता है। मानव-व्यक्तित्व नियम-रहितता 
में न होकर उचित नियमों के वैविध्य में होता है। मानव-जाति के इतिहास में घटित 
विशिष्ट घटना अनेक नियमों का फल होती है। एक नियम औरों से भले ही महत्त्त्वपूर्ण 
हो, अन्य नियमों से उसको बहुत प्रभावित होना शड़ता है। मार्क्सवादियों का यह नियम 
उदाहरण के लिए लिया जा सकता है। पूँजीवाद का उदय, विकास ह्रास निश्चित 
है और उसके बाद समाजवाद की स्थापना। समाज-जीवन में वर्गसंघर्ष का स्थान अवश्य 
है और समाज के अवस्थांतरों के आकलन के लिए वह नियम महत्त्वपूर्ण है। परंतु 
इससे सब आकलन नहीं होगा। अगर ऐसा होता तो समाज में विशिष्ट समय में क्या 
होगा, इसका निश्चित भविष्य हम कर सकने में समर्थ होते। लेकिन किसी मार्क्सवादी 
को यह भविष्यवाणी करने में सफलता नहीं मिली, इसका कारण यह है कि वर्ग- 
संघर्ष किस समय कौनसा रूप धारण करेगा, यह केवल आर्थिक स्थिति पर निर्भर 
नहीं होता। भौगोलिक, सामाजिक, धार्मिक, राजनैतिक इत्यादि विविध बातों का 
प्रभाव आर्थिक स्थिति पर होता रहता है और इन सबपर वर्ग-संघर्ष का स्वरूप निर्भर 
रहता है। यह वर्ग-संघर्ष व्यक्ति-जीवन में भी दिखता है और उसका स्वरूप क्‍या होगा, 
यह व्यक्ति का जीवन बनानेवाली अन्य बातों पर निर्भर रहेगा। मनुष्य के वाड:मय 
में जीवन का यथार्थ चित्रण करना है तो उसमें स्तामान्य और विशेष दोनों का अंतर्भाव 
होना चाहिए। या ऐसा भी कहा जा सकता है कि जिन अनेक सामान्यों या नियमों 
का मेलन विशिष्ट मानवीय परिस्थिति में होता है उन सबका विचार यथार्थ के आकलन 
के लिए आवश्यक है। 

विवाद का विषय है कि वाड्‌.मय में चरित्र और घटनाओं का निर्माण करते समय 
किसपर बल दिया जाए। सामान्य पर या विशिष्ट पर। सामान्य पर अत्यधिक बल 
देनेवाले लेखक मानवीय जीवन का निर्माण करनेवाले अनेक सामान्यों से एक सामान्य 
को औरों से अलग करते हैं और इसी का चित्रण करते हैं। उदाहरण के लिए कतिपय 
मार्कसवादी लेखक मानव के आर्थिक और सामाजिक अंग को ही मनुष्य का सर्वस्व 
समझते हैं। इसके विपरीत व्यक्तित्ववादी लेखक मनुष्य के वैयक्तिक पहलू की ओर 
ही ध्यान देते हैं। उनके द्वारा निर्मित चरित्र विशिष्ट आर्थिक और सामाजिक परिस्थिति 
में जीते हैं, ऐसा एहसास ही नहीं होता। लेकिन ये दोनों छोर चित्रण में एकांगिता 
उत्पन्न करते हैं। लेखक वैज्ञानिक नहीं होता। अत: उसे केवल सामान्य की ओर ध्यान 
नहीं देना चाहिए। उसी तरह पह चित्रगुप्त भी नहीं है कि जो कुछ भी घटित हो जाए, 
उसकी सूची रखे। अतः उसे सामान्य की पूर्णत: अवहेलना नहीं करनी चाहिए। मानव 
यथार्थ का जो ज्ञान साहित्य के कारण प्राप्त होता है वह समाज-विज्ञान, सामाजिक 


कला एवं सत्य 343 


मनोविज्ञान, इत्यादि विज्ञानों से प्राप्त नहीं हो सकता, क्योंकि कोई भी मानवीय जीवन 
के बारे में सामान्य स्थापना करता है। उसे विशिष्ट व्यक्ति में “व्यक्ति” के रूप में 
रस नहीं होता। इसके विपरीत वाड्‌,मय जीवन और व्यक्तित्त्व की बारीकी में प्रवेश 
करता है और जीवनविषयक सामान्य स्थापना सूचित करता है और इसके लिए वह 
केवल शब्द का प्रयोग नहीं करता। यथार्थ सदृश काल्पनिक व्यक्तिरेखा या प्रसंग उत्पन्न 
करता है। प्रत्यक्ष जीवन का निरीक्षण करनेवाले मनुष्य और लेखक में अंतर यह होता 
है कि लेखक को प्रत्यक्ष के माध्यम से सामान्य का संकेत प्रभावपूर्ण ढंग से करना 
होता है और उसके द्वारा रचित चरित्र और प्रसंग यथार्थ से संवादी होने पर भी 
काल्पनिक होते हैं। अत: उनमें से घटकों के चुनाव एवं संगठन का स्वातंत्रय उसे प्राप्त 
होता ही है। इसीलिए प्रत्यक्ष में अस्पष्टत: भासित होनेवाला कोई जीवन सत्त्व वह 
व्यवस्थित रूप में एवं प्रभावपूर्ण ढंग से घ्वनित कर सकता है। 

यथार्थ का आकलन होने की दृष्टि से जहाँ वाड,मय की बहुत बड़ी सहायता होती 
है, ऐसे किसी क्षेत्र का उल्लेख करना जरूरी है। हमारे दैनंदिन जीवन में एक प्रदेश 
ऐसा भी है कि उससे सभी प्रश्न हल हो गए हैं, ऐसा कभी कहा ही नहीं जा सकता। 
हमें सदैव एकांगी उत्तरों पर ही संतोष करना पड़ता है, क्‍योंकि सर्वतोपरि परिपूर्ण 
स्पष्टीकरण जिसकी वजह से बुद्धि को संपूर्ण संतोष होगा, मिलने के लिए आवश्यक 
प्रमाण वहाँ कभी प्राप्त नहीं होता। वह प्रदेश है हमारा भावनात्मक जीवन। इस जीवन 
में ऐसे कतिपय प्रश्न उपस्थित होते हैं कि उनके संपूर्ण उत्तर हमें कभी प्राप्त नहीं 
होते। उदाहरण के लिए कल परसों तक सूत के धागे की तरह सरल दिखनेवाला किसी 
परिवार का बच्चा एक दिन अचानक बदल जाता है और उसका व्यवहार पहले से 
बहुत बदल जाता है, उसके परिवर्तन का पता लगाने के लिए यत्रतत्र बिखरे कारण 
- घटकों का विचार करना पड़ता है। उसमें अचानक कुछ शारीरिक परिवर्तन घटित 
हुए होंगे, पारिवारिक कशमकश के कारण उसका मन क्षुब्ध हुआ होगा, परीक्षा में 
असफलता से उसमें हीनता की भावना निर्मित हुई होगी। --अनेक कारण संभवनीय 
हैं। इन सबका पता लगाना मुश्किल हो जाता है। फिर उनमें से अनेक घटकों की 
जाँच करने पर भी उससे हमारे प्रश्न का हल मिल ही जाएगा, यह नहीं कहा सकता। 
क्योंकि बहुत अधिक प्रमाण अनेकार्थी होते हैं। हो सकता है उक्त उदाहरण में बच्चे 
में शारीरिक परिवर्तन के कारण मानसिक परिवर्तन हुआ हो या मानसिक क्षोभ के 
कारण शारीरिक बदल हो गए हों। यह नहीं कहा जा सकता कि उसके आचरण में 
जो बदल हुए हैं उनका मूल कारण हमें मिल ही गया है। अत: किसी एक स्पष्टीकरण 
के बारे में सहमति होगी ऐसा नहीं। हर स्पष्टीकरण्‌ एकांगी हो सकता है। कभी-कभी 
तो परस्पर विरोधी स्पष्टीकरणों का समर्थन करनेवाला प्रमाण व्यक्ति और घटना के 
संदर्भ में पाया जा सकता है। अत: प्राय: वादातीत स्पष्टीकरण नहीं मिलता। बहुत 
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बार किसी भी तरह से प्रश्न को हल करना आवश्यक होता है। अत: कोई-न-कोई 
स्पष्टीकरण स्वीकार करने के लिए हम विवश हो जाते हैं। 

किसी सृष्टि-नियम की खोज करते समय जिस प्रकार किसी हाइपोथिसिस की 
आवश्यकता होती है, उसी प्रकार विशिष्ट घटना का अर्थ खोजते समय भी उसकी 
आवश्यकता होती है। संसार का अनुभव, उसके अनरूप अपने अनुमान, हमारे जाने 
हुए वैज्ञानिक नियम इनपर हमारी यह अभिधारणा आधारित होती है। लेकिन वैज्ञानिक 
नियम केवल ज्ञात होने से काम नहीं चलता। विशिष्ट घटना के संदर्भ में कौन-से नियम 
किस प्रकार प्रयुक्त करने होंगे, यह निश्चित करने के लिए आवश्यक बौद्धिक कोशल 
भी अपेक्षित होता है। संकल्पनात्मक ज्ञान से ही केवल यह कौशल अपने आप प्राप्त 
नहीं होता। वैद्यकीय परीक्षा में सुवर्णपदक प्राप्त करनेवाला डॉक्टर मामूली बुखार ठीक 
करेगा ही, ऐसा नहीं कहा जा सकता। मनोविज्ञान के प्रगाढ़ अध्येता को भी कभी-कभी 
यह मालूम नहीं होता कि औरों के साथ कैसा व्यवहार किया जाए। सामान्यत: हम 
सबके पास ऊपर उल्लेखित कौशल कमोबेश रूप में होता है। लेकिन इसकी सीमाएँ 
होती हैं। अगर यह कौशल अधिक होता है तो मानवीय जीवन अधिक समझदार हो 
जाता है। बहुत बार हम इस कौशल का स्थान आचार व्यवहार के सुनिश्चिचत साँचों 
से भर देते हैं। हमारी भावनात्मक प्रतिक्रियाओं की भाँति बौद्धिक प्रतिक्रियाएँ भी 
रूढ़ होती हैं। इन साँचों का भी महत्त्व होता है, क्योंकि इन साँचों के कारण ही हम 
तुरंत निर्णय लेकर काम पूर्ण कर सकते हैं। चूँकि स्थितियाँ बदलती रहती हैं, ये बौद्धिक 
साँचे भी बदलने पड़ते हैं। इन साँचों को बदलने या उन्हें लचीला बनाने का सामर्थ्य 
वाड्‌ू.मय में निश्चित ही होता है। नए प्रमाण प्रस्तुत करना, जो प्रमाण महत्त्वपूर्ण 
नहीं समझा जाता उसका महत्त्व अंकित करना, नई मार्मिक दृष्टि (॥80/।) देना 
इत्यादि कार्य अच्छा वाइमय कर सकता है। हाँ, समस्त वाइमय यह नहीं कर सकता। 
अतिशय गति से लोकप्रिय होनेवाली रचनाएँ प्राय: रूढ़ भावनात्मक और बौद्धिक 
प्रतिक्रियाओं का ही बहुत होशियारी से उपयोग करती हैं। बहुत बार हमारी प्रतिक्रियाएँ 
इसलिए भी रूढ़ होती हैं कि इसे बहुत-सी बातों की जानकारी ही नहीं होती। उदाहरण 
के लिए शराब के दुष्परिणामों के संबंध में आँकड़े नही प्राप्त होते, इसलिए उनकी 
भयावहता मन पर अंकित नहीं होती। लेकिन शराब के कारण अगर किसी परिवार 
के विनाश को हम प्रत्यक्ष देखते हैं तो इस भयावहता का मन पर प्रभाव होता है। 
हमारा अनुभव-दक्षेत्र सीमित होता है। अच्छे साहित्य का वैशिष्ट्य यही है कि जिन 
बातों को देखने का अवसर हमें नहीं मिलता उन बातों को वाड्‌-मय हमारे मन पर 
प्रतीतिपूर्ण ढंग से अंकित करता है। 

अरस्तू को अभिप्रेत इतिहासकार घटनाओं को सिर्फ नोट ही करता है। असल में 
इतिहासकार भी घटनाओं की पृष्ठभूमि में निहित नियमितता का अनुसंधान करते 
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हैं। वे घटनाओं और व्यक्तियों को केवल दर्ज नहीं करते, बल्कि मार्मिक दृष्टि भी 
प्रदान करते हैं। इतिहासकार और साहित्यकार में निकट का नाता होता है। उसका 
कारण यह कि इतिहासकार यथार्थ से बँधा हुआ होता है, साहित्यकार मुक्त 
कल्पनाशक्ति की सहायता भी ले सकता है और इसलिए उसके द्वारा प्रदत्त मार्मिक 
दृष्टि इतिहासकार की दृष्टि से अधिक स्पष्ट होती है और ऐसी कड़ियाँ, जिन्हें 
इतिहासकार नहीं प्राप्त कर सकता, साहित्यकार अपनी कल्पना से जोड़ देता है। 

यहाँ तक हमने वाड्.-मय से होनेवाले ज्ञान का विचार किया। यह कहना ठीक नहीं 
होगा कि समूचा साहित्य ज्ञान देता है, लेकिन कुछ कलाकृतियाँ अवश्य ज्ञान देती 
हैं। हम उन कृतियों को मूल्यवान मानते हैं, जिनके कारण यथार्थ के प्रति नई दृष्टियाँ 
प्राप्त होती हैं और इसीलिए वे मूल्यवान होती भी है। वाड:मयीन सत्य कल्ामूल्य 
का ही एक भाग है। और ऐसा भी कहा जा सकता है कि जो ज्ञान वाड्‌-मय से प्राप्त 
होता है वह विज्ञान से उपलब्ध नहीं होता। अत: विज्ञान की प्रगति के कारण वाड.मय 
का पतन होना संभव नही दीखता। 

40.9 

कलाकार को यथार्थ का ज्ञान कैसे प्राप्त होता है? असल में इस प्रश्न के उत्पन्न 
होने का कोई कारण नहीं है। औरों को जैसे ज्ञान मिलता है वैसे ही कलाकार को 
भी मिलता है। सब यथार्थ के अवलोकन से ही ज्ञान प्राप्त करते है। यह सही है कि 
वैज्ञानिक की तरह कलाकार प्रयोगशाला में काम करता हुआ नही नजर आता। लेकिन 
वह तफसील का फर्क हो गया। वैसे उसे जिस मानवीय मन और जीवन का मर्म खोजना 
होता है वह प्रयोगशाला में मिलने की सेंभावना कम होती है। प्रत्यक्ष जीवन ही उसका 
क्षेत्र होता है। कहा जाता है कि ऋषि-मुनियों को अवलोकन और प्रयोग की सहायता 
के सिवा ही विश्व का रहस्य प्राप्त होता है। यह दावा किया जाता है कि ऋषि-मुनियों 
की तरह कलाकारों को भी आंतरिक ज्ञान होता है और वे द्रष्टा हांते हैं। ऐसा मानने 
वाले लोग भी हैं कि कवियों को जो ज्ञान प्राप्त होता है उससे वैज्ञानिक को मिलने 
वाला ज्ञान कम दर्जे का होता है। अब हम कवियों की ओर से किए गए दावे की 
चिकित्सा करेंगे। ५ 

किसी भी घटना का अर्थ ज्ञान करने के लिए उसका किसी सृष्टि-नियम के साथ 
संबध लगाना पड़ता है। नियमों से सिद्ध इस सृष्टि की व्यवस्था में उसका स्थान निश्चित 
करना होता है। घटनाओं के स्पष्टीकरण के लिए कार्यकारण भाव पर आधारित नियमों 
का हम सतत उपयोग करते हैं। किसी घटना का कारण ज्ञात होने पर माना जाता 
है कि उसका अर्थ समझ में आ गया। चौथे प्रकरण में हमने देखा कि कार्यकारण भाव 
की अवधारणा एक अनुभवपूर्व अवधारणा है। वैज्ञानिक विशिष्ट अनुभवपूर्ण 
अवधारणाओं की चौखट में रहकर ही सृष्टिनियमों की खोज करता है। लेकिन मानव 
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इन अवधारणाओं पर निर्भर नहीं रहता। इसका कारण यह है कि मानवीय बुद्धि 
इंद्रियगोचर के परे अंतिम यथार्थ को जानने की इच्छा करती है। कार्यकारण भावादि 
अवधारणाओं के चौखटे में रहकर मिलनेवाला ज्ञान इंद्रियगोचर विश्व तक सीमित 
होता है। अतींद्रिय तक उसकी गति नहीं होती। यह अतींद्रिय तत्त्व मानवीय ज्ञान 
का विषय कभी नहीं हो सकता। तथापि उसके बारे में विचार किया जा सकता है। 
ज्ञान की दृष्टि से ऐसा विचार भले ही व्यर्थ हो। मनुष्य के मन में उसका बहुत आकर्षण 
होता है। यह अतींद्रिय के बारे में विचार विशिष्ट अवधारणाओं के सहारे चलता है। 
उनमें से कुछ अवधारणाओं का यहाँ निर्देश करना आवश्यक है। 

पहली अवधारणा का विचार चौथे अध्याय में हुआ है। यह अवधारणा प्रकृति में 
निहित उद्देश्य की। हम यह मानते हैं कि इस जगत में जो भी कुछ घटित होता है 
वह एक व्यवस्था के अनुसार होता है। यह व्यवस्था ईश्वर के द्वारा या किसी अ-मानवी 
शक्ति या नियति के द्वारा हेतुत: निर्मित हो गई है। हमारी घारणा होती है कि यह 
ईश्वर सर्वज्ञ, सर्वशक्तिमान और शिव है। अत: स्वाभाविक रूप में मनुष्य को और 
उसकी भलाई को महत्त्वपूर्ण स्थान है। यह कल्पना केवल धर्मग्रंथ में ही नहीं, हम 
सब के मन में ऐसी ही कोई कल्पना रहती है। सदाचारी व्यक्ति के जीवन की दुर्दशा 
देखने पर हमारे इस विश्वास पर आधात होता है और मन इस विचार से व्याकुल 
होता है कि किसी पर अन्याय हुआ है। हम प्रश्न पूछते हैं कि विश्व में मानवीय मूल्यों 
का स्थान क्या है। शेक्स्पीअर की शोकसंकुल रचनाओं को पढ़ते समय हमारी यही 
मन:स्थिति होती है। यह कौन-सा लक्षण है? अगर नैतिक मूल्यों और विश्वरचना 
का संबंध हम नहीं मानते होते तो साधुता के नाश को देखकर हम आक्रंदन न करते। 
हमारी दृढ़ धारणा है। कि मानवी जीवन और विश्वरचना में कुछ संबंध है. फिर उसका 
स्पष्ट ज्ञान हमें हो या न हो, बौद्धिक स्तर पर नास्तिक लोगों के मन में नास्तिकता 
एवं अज्ञेयवाद पूरी तरह अंकित हुआ नहीं होता। अगर ऐसा होता तो उन्हें यह सवाल 
न सताता कि अच्छे व्यक्तियों की किस्मत में दुःख क्‍यों होता है? यह व्याजप्रश्न है 
क्योंकि तर्क के सहारे इसका उत्तर मिल नहीं सकता-- इस प्रकार की कठोर तार्किक 
भूमिका अपनानेवाला कोई विरला ही होता है। बौद्धिक स्तर पर हम कितने ही अश्रद्ध 
हों हमारे मन में कहीं-न-कहीं श्रद्धा रहती ही है, इसीलिए इसे हम व्याजप्रश्न नहीं 
कहते। इसीसे “किंग लियर” जैसी ट्रेजेड़ी में हम घबरा जाते हैं। 

इस ईश्वरीय हेतु की अवधारणा के कारण यथार्थ का ज्ञान भले ही न हो, यथार्थ 
के बारे में अलग पद्धति से विचार हम निश्चय ही करते हैं और मानवी जीवन का 
अर्थ भी निश्चित करते हैं। किप्ती घटना का अर्य लगाने का मतलब है उसका किसी 
व्यवस्था में स्थान पहचानना। अगर वह व्यवस्था प्रकृति के नियमों की हो तो हम कहते 
हैं कि हमें ज्ञान हो गया। परंतु ईश्वर और विश्व के साथ इसके संबंधों की धारणा 
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के संदर्भ में किसी घटना को समझने का प्रयास असल में ज्ञान नहीं है। इसकी एक 
और साक्ष्य दी जा सकती है। ज्ञान के क्षेत्र में एक ही समय एक ही सिद्धांत शास्त्रीय 
सिद्धांत माना जाता है जब कि विश्व की अंतिम हेतुपूर्ण रचना के संबंध में अलग 
अलग सिद्धांत एक ही समय उत्साहपूर्वक स्वीकार किए जाते हैं। एक ही समय विभिन्‍न 
लोगों को विभिन्‍न रचनाएँ दिखती हैं और जगत्‌-संचालक के संबंध में अलग-अलग 
निष्कर्ष निकाले जाते हैं। ईश्वर परीक्षा लेता है, सजा देता है, वह अन्यायी है, मानव 
के सुख के प्रति असहिष्णु है, इत्यादि विभिन्‍न विचार प्रस्तुत किए जाते हैं। किसी 
को लगता है जीवन में कोई व्यवस्था ही नहीं है, वह निदर्शक एवं अर्थशुन्य है।* इनमें 
से किसी सिद्धांत को इंद्रियगोचर साक्ष्य के सहारे काटकर कोई सिद्धांत नहीं हो सकता। 
क्योंकि ये सिद्धांत वैज्ञानिक नहीं होते। और अगर इन सिद्धांतों में से ज्ञान नहीं मिलता 
तो क्‍या उनके बारे में विचार करना अयोग्य नहीं है? इसपर दो उत्तर हैं : एक तो 
यह कि यथार्थ के अंतिम रहस्य के बारे में विचार करना मनुष्य का स्वभाव है। बहुत 
प्रयास करने पर ही ये विचार रुक सकते हैं। विशेष कर हमारे भावनात्मक दृष्टिकोण 
और मूल्यव्यवहार की नींव के रूप में वैश्विक दृष्टिकोण की हमें बड़ी सहायता होती 
है। फिर लेखक और कलाकार धर्म की ओर मुड़े और वैश्विक दृष्टि की खोज करने 
लगे तो उसमें कुछ आश्चर्य नहीं है। | 
कुछ समीक्षकों की राय में धार्मिक दृष्टिकोण महान साहित्य के विशेषत: 
शोकात्मिका के आस्वादन में विध्नरूप बनता है। उनकी रायमें न्यायी ईश्वर की 
परिकल्पना और इहलोक में दु:ख सहनेवाले को मृत्यु के उपरांत स्वर्गसुख प्राप्त होने 
की बात मानने पर दुःख का दंश फीका पड़ जाता है। मानवी मन की समूची शक्तियों 
का विकास होना है तो हमें ऐसा मानना चाहिए कि मनुष्य का अच्छा बुरा जो भी 
कुछ होनेवाला है वह इसी दुनिया में और इसी जीवन में होगा। जन्म और मृत्य के 
बीच की सीमाओं में ही मनुष्य की कल्पना एवं वह सब दुष्टता का नाश करेगा, यह 
समझ भी त्याग देनी होगी। सुष्ट और दुष्ट शक्तियों के बीच का संघर्ष अनादि एवं 
अनंत मानना होगा। ईश्वर के संबंध में अगर अज्ञेयवृत्ति स्वीकार की और सुष्ट शक्तियों 
के साथ दुष्ट शक्तियों की चिरंतनता हमने मान्य की तो सही शोकात्म वाडूमय उत्पन्न 
होगा और हम इसका आस्वाद ले सकेगे।४ 
अब प्रश्न यह है कि आस्तिकता हो तो दु:ख का दंश क्या सचमुच नष्ट होता है? 

सश्रद्ध व्यक्ति को सचमुच क्या ऐसा लगता है कि परलोक याने पृथ्वी, चंद्र या अन्य 
ग्रहों की तरह एक अलग दुनिया है और वहाँ मनुष्य को चिरंतन सुख या दुख प्राप्त 
होते हैं? क्या धार्मिक व्यक्ति यह सीखता है कि ईश्वरीय न्याय स्कूल-कालेज का 
प्रस्कार-वितरण-समारोह है? असल में धार्मिक व्यक्ति को भी दु:ख, दुःख के रूप 
में ही प्रतिभासित होता है। ईश्वर के आस्तित्व में दृढ़ श्रद्धा होने पर भी धार्मिक व्यक्ति 


348 सौंदर्य - मीमांसा 


को ऐसा नहीं लगता कि ईश्वर उसके पीछे सदैव खड़ा है। मृत्यु के समीप आने पर 
खिसत को भी यह आशंक हुई थी कि ईश्वर ने उसे छोड़ा तो नहीं है? बाइबल के 
का नया नियम मार्क कृत वर्णन देखिए.33 दूसरे. प्रहर से तीसरे प्रहर तक सारे देश 
पर अँधेरा फैल गया। 34 तीसरे प्रहर के अंत में चोर जोरदार चीख मारकर बोला 
'एलोई, एलोई लमा सबक्तनी ?” मतलब "मेरे देवता, मेरे देवता, तुमने मेरा त्याग 
क्यों किया।'? ख्रिस्त को कैद कर लिया गया उसके पहले घटित प्रसंग देखिए: “32 
फिर वे गेथशेमाने नामक गाँव में आए, तब वह अपने शिष्यों से बोला, मैं प्रार्थना 
कर रहा हूँ, तब तक आप बैठिए। 33. उसने पेत्र, याकोब, और योहान को साथ 
लिया और यह बहुत चकित और बैचेन होने लगा। 34. वह उनसें बोला ' मेरी आत्मा 
को 'मरणप्राय' दुःख हुआ है। आप यहाँ रहिए और जागरूक रहिए। 35. फिर वह 
कुछ आगे बढ़कर भूमि पर लेटा और उसने प्रार्थना की अगर हो सके तो यह घड़ी 
टाल दो, 36 और वह बोला, अब्बा, बाप! तुम्हें सब कुछ साध्य है। यह प्याला मुझसे 
दूर करो; फिर भी मेरी इच्छा के मुताबिक नही, अपनी इच्छा के मुताबिक सब होने 
दो।/ इन उद्धरणों में ऐसा दिखता है कि खिस्त को भी दुःख, दु:ख के रूप में ही 
भासित हुआ था। उसे भी मन ही मन यह विश्वास नहीं था कि ईश्वर सब समय मेरे 
पीछे है। प्रत्यक्ष परमेश्वर के पुत्र की यह स्थिति है, तो अन्य सश्रद्ध लोगों के बारे 
में क्या कहा जाए? उसपर यह आक्षेप किया जा सकता है कि उपरोक्त उद््‌गार येशू 
ने मानव के रूप में निकाले हैं, ईश्वर-पुत्र के रूप में नहीं, लेकिन इस निष्कर्ष से हमारा 
आक्षेप बाधित नहीं होता, क्योंकि येशू मानव था। लेकिन वह सामान्य मानव नहीं 
था। मैं ईश्वर का पुत्र हूँ। ईश्वर की योजना के मुताबिक मेरा अवतार हुआ है। ऐसा 
दृढ विश्वास रखनेवाला वह महामानव था। प्रत्यक्ष भगवान कृष्ण के साथ में रहते 
हुए भी महाभारत के वीरों को दुख का दंश हुआ था और जीवन की निगूढता प्रकर्ष 
रूप में प्रतीत हुई थी। आज के श्रद्धावान मनुष्य की स्वर्ग एवं नरक की अवधारणाएँ 
भोली नहीं हैं, वह मानता है कि स्वर्ग और इहलोक, जीवन की दो पद्धतियाँ हैं। उसी 
प्रकार ईश्वर का अस्तित्व मानने से ईश्वरविषयक निगूढ़ता कम नहीं होती। धार्मिक 
मनुष्य का आंतरिक जीवन शंका, भय आदि से आच्छादित रहता है और अश्रद्ध मनुष्य 
की अपेक्षा सश्रद्ध मनुष्य को ही जीवन का गूढ़ लगना अधिक संभवनीय है।” अश्रद्ध 
आदमी मानता ही नहीं कि जीवन और अमानवी विश्व में कुछ संबंध है। अत: वह 
कह सकता है कि अच्छे व्यक्ति जीवन में दु:ख क्‍यों पाते हैं, यह प्रश्न निरर्थक है। 
श्रद्धावान व्यक्ति मानवीय मूल्य और अमानवीय विश्व में संबंध मानता है। इसीलिए 
सत्प्रवृत्त व्यक्ति का दु:ख उसे सरस्या के रूप में प्रतीत होता है। शोकांतिका के बारे 
में चिंतन करते समय जब हम कहते हैं कि शोकांतिका का नायक पूर्णतः निर्दोष और 
निष्पाप हो तो काम नहीं होगा। तब विश्व-रचना में निहित न्याय के प्रति हम अपनी 
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श्रद्धा ही व्यक्त करते हैं। ऐसी श्रद्धा न होती तो निर्दोष और निष्पाप नायक का दु:ख 
भी हम निर्विकार होकर भी देख सके होते। लेकिन जब हम देखते हैं कि नायक के 
दोष की तुलना में उसे प्राप्त प्रायश्चित्त बहुत बड़ा है तब ईश्वरीय न्याय की 
गूढ़ता से हम प्रभावित होते हैं। यहाँ एक बात को ध्यान में रखना होगा। श्रद्धावान 
व्यक्ति ईश्वर की अवधारणा का उपयोग करता ही है, ऐसा नहीं; देवता को न 
माननेवाले लोग भी सश्रद्ध होते हैं। अतिभौतिकीय सिद्धांत प्रस्तुत करनेवाले बहुत 
सारे विचारक इसी गुट में आते हैं। देव, धर्म, इत्यादि अवधारणाएँ बिलकुल झटक 
देनेवाले मार्क्सवादी भी यह कहने का मोह संवरण नहीं कर पाते कि अंतिम यथार्थ 
मानव की तरफ है। वे कहते हैं कि जिस दिशा में अंतिम कल्याण है, उसी दिशा में 
इतिहास के चक्र अनिवार्यत: घूम रहे हैं। उसका अर्थ यही है। 

ऊपर सश्रद्धता का जो उल्लेख किया है, उसके बारे में एक गलतफहमी होने की 
संभावना है। सश्रद्ध मनुष्य गुरुवार को दत्त' की तस्वीर को माला पहनाता है। शनिवार 
को 'शनिमहात्म्य” पढ़ता है, बीच बीच में मनौती मनाता है। एवं सत्यनारायण की 
पूजा करता है, ऐसा सामान्यत: समझा जाता है। लेकिन सश्रद्धता का यह बचकाना 
अर्थ यहाँ अभिप्रेत नहीं है। सश्रद्ध होने का मतलब यह है कि विश्व की रचना गढ़ 
होने पर भी सप्रयोजन है, जिसने रचना की वह शक्ति शिव की तरफ है, यह मानना 
और उस धारणा के अनुसार अपना जीवन नियमित करना। 

इससे यह सिद्ध होता है कि श्रद्धावान होना कला के आस्वाद में बाधक नहीं होता। 
उलटे, श्रद्धा और विवेक हो तो वह कलास्वाद में पोषक ही होगा। विवेक के होने 
से प्रशश खड़ा रहता है कि मानवी अच्छाई का विश्वरचना में स्थान क्‍या है? और 
श्रद्धा होगी तब यह प्रश्न उचित जान पड़ता है। जिनको इस प्रश्न का महत्त्व कभी 
समझ में नहीं आया वे लोग या तो कठोर बुद्धिवादी होते हैं या जीवन के बारे में 
निश्चित अंधे शौकीन तबियत के होते हैं। इन में से पहले प्रकार के लोगों ने मानव 
के विश्व में स्थान के प्रश्न को लेकर विचार नहीं किया होता, ऐसा नहीं है। लेकिन 
यह मानकर कि जिस प्रश्न का उत्तर मानवीय ज्ञान की कक्षा के बाहर होता है वह 
प्रश्न ही अर्थशून्य है, वे अपने मन से इस प्रश्न को हटा देते हैं। लेकिन ऐसे भी 'ईड्रिपस' 
या किंग लियर' पढ़कर उद्गलित होते हों तो उनके मन में विश्वरचना के प्रयोजन 
का विचार, कम-से-कम नाटक को पढ़ते समय, जाने-अनजाने अवश्य आता होगा। 
अन्यथा उन्हें इन नाटकों के प्रति इतना आकर्षण महसूस न होता। शौकीन रंगीली 
तबीयत के व्यक्तियों के बारे में विचार करने की आवश्यकता ही नहीं, क्योंकि वे 
जिस तरह विश्वरचना के बारे में निश्चित होते हैं, वैसे किंग लियर' के बारे में भी। 

बाड-मय के कारण, विशेषत: महान वाड्:मयकृति के कारण विश्वरचना के 
प्रयोजन के विचारों को विशेष चुनौती मिलती है और इन विचारों के कारण ज्ञान 
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प्राप्त न भी हो, उपरोक्त प्रश्न हल न भी होता हो, जीवन की अंतिम गूढ़ता रहस्यमय 
ही रहे, फिर भी ये और इस प्रकार के विचारों का सूझना, उनमें निमग्न होना, ये 
सब बातें प्रौढ़ व्यक्तियों को अच्छी लगती हैं। कुल विश्व के रहस्य के बारे में विचार 
करना, वैश्विक दृष्टि प्राप्त कर लेना, इसे बहुत सारे लोग वैज्ञानिक खोज की 
अपेक्षा अधिक महत्त्व देते हैं। इसीलिए वे मानते हैं कि कवि द्रष्टा है और उसे मिला 
हुआ ज्ञान अधिक उच्च दर्जे का होता है। लेकिन कुल विश्व के बारे में अंतिम यथार्थ 
के बारे में ये विचार “ज्ञान” नहीं है। इसलिए उन्हें वाड्स़य का ज्ञानमूल्य न कह 
कर विचारमूल्य कहना अधिक युक्तियुक्त होगा। 

कलाकार यथार्थ के बारे में जो ज्ञानात्मक या वैचारिक सिद्धांत प्रस्तुत करता 
है, उन्हें वह सामान्यत: स्पष्ट शब्दरूप नहीं देता। प्राय: वह यथार्थ के बारे में वक्तव्य 
देता ही नहीं। वह कलाकृति के घटकों की जो संरचना करता है उसमें उसका मंतव्य 
ध्वनित होता है। किसी सिद्धांत को वक्तव्य के रूप में प्रस्तुत करने पर उसके अर्थ 
के बारे में विवाद नहीं होता। लेकिन इसे बताने के लिए बिंब, पात्र, घटनाएँ इत्यादि 
की सहायता से एक प्रतीक निर्मित किया जाए तो शायद वह एकार्थबोधक नहीं होगा। 
स्वप्न की भाँति वह भी अनेकार्थनियत ठहरता है। इसीलिए कलाकृढ्नि के अर्थ के बारे 
में वाद संभव होते हैं। उसके घटक अलग-अलग पद्धति से संगठित होते हैं और उसके 
कारण कलाकृति के द्वारा अलग-अलग अर्थ घ्वनित होते हैं। 

0.0 

अब हम एक बिलकुल अलग प्रकार के ज्ञानवादी सिद्धांत का परिचय प्राप्त करेंगे। 
यह लैंगर का सिद्धांत है। उसे ज्ञानवादी सिद्धांत क्यों कहा जाता है, इसको स्पष्ट 
करना चाहिए। लैंगर के कुल कला विषयक चितन में भावना को बहुत महत्त्व है। 
वर्डस्वर्थ जैसे विचारकों ने अपने सिद्धांत में भावना को जो स्थान दिया है, वह लैंगर 
ने नहीं दिया। उसकी राय में कलाकृति भावना की अभिव्यंजना नहीं होती, न वह 
भावना की चेतक होती है। कलानिर्मिति और कलास्वाद का भावना के उद्देलन से 
कोई रिश्ता नहीं होता। भावना की जो एक अंतर्गत संरचना (00॥7) होती है, वह 
कलाव्यापार के कारण हमें ज्ञात होती है, यह सूसन लैंगर का दावा है। वह कहती 
है कि कला भावना का, याने भावना की संरचना का ज्ञान देती है। 

लैंगर के विवेचन में “फॉर्म और प्रतीक” अवधारणाओं का विशेष महत्त्व है। उसने 
उनका स्पष्टीकरण कैसे किया है, यह अब संक्षेप में देखेंगे। 

'फॉर्म' बहुत बार आकार के अर्थ में प्रयुक्त होता है। लेकिन यह इस शब्द का 
एकमेव या सर्वाधिक महत्त्व का अर्थ नहीं। जहाँ हम इंद्रियगोचर वस्तु की रचना 
का वर्णन करते रहते हैं वहाँ 'आकार' अर्थ योग्य लगता है। लेकिन अन्यत्र वह असंगत 
ठहरता है। उदाहरणार्थ, भाषाशास्त्र (2॥0।090) में रूप (0॥॥) को बहुत महत्त्व 
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है। लेकिन यहाँ फॉर्म का अर्थ आकार' नहीं होता। फॉर्म को अलग-अलग ससंदर्भो में 
अलग-अलग अर्थच्छटाएँ प्राप्त होती हैं। लेकिन इन विविध अर्थच्छटाओं में कुछ अंशों 
में निश्चित साम्य होता है। जहाँ-जहाँ नियमितता, अनुशासन या व्यवस्था होती है, 
वहाँ हम रूप (फॉर्म) या उसके आसपास आनेवाले अर्थ के प्रकार (/9०), नमूना' 
(॥0॥॥), रीति' (8।॥0॥)] रूपरेखा (0९७67), योजना' (|) जैसे शब्दों का 
प्रयोग करते हैं।* इन सबमें एक चीज समान है, वह है रचना, व्यवस्था, संगठन की 
अवधारणा। 

किसी भी वस्तु के घटकों का संगठन ही उसका रूप (फॉर्म) होता है। अलग-अलग 
जातियों के घटकों का एक ही तत्त्व के अनुसार संगठन हो सकता है। इसका एक 
उदाहरण लें। स्वरसप्तक को अंग्रेजी में स्केल कहते हैं। स्केल शब्द का मूल अर्थ 
सीढ़ी है। चढते क्रम से एक के बाद एक आनेवाले स्वर और एक पर एक सीढी के 
पैडों में केवल रचना का साम्य है; लकड़ी का पेड़ और स्वर में कोई साम्य नहीं है। 
यह रचना का साम्य बहुत महत्त्वपूर्ण है। इमारत की रूपरेखा और इमारत या भाव 
के चढ-उतार और उनका आलेख, इनमें रचना का ही साम्य है। अलग-अलग बातों 
में इस प्रकार का रूप साम्य होने के कारण एक से दूसरे का निर्देशन होता है। 
उदाहरणार्थ, नक्शे से देश का निर्देशन होता है। वाक्य-रचना से अवधारणाओं, आदि 
की संरचना का निर्देशन होता है।? अलग-अलग घटकों में मस्मान संरचना को इन 
घटकों से अलग करने को ही अमूर्तीकरण (४09/9०00॥) कहते हैं। बैलों की 
जोड़ी, जुड़वाँ बच्चे, चप्पलों की जोड़ी इन सबमें दो” यह गणित का रूप समान है। 
गणित में इस समान रूप का विचार करते हैं। 'दो' से संगठित हुए बैलों, चणलों 
आदि घटकों का विचार यहाँ प्रासंगिक नहीं होता। जब अलग-अलग घटकों के आशय 
से हम उनका रूप अलग करते हैं तब हमें अवधारणाएँ मिलती हैं। ग्रहगोल, चक्र, 
ये चीजें अपने ही चारों ओर घूमती हैं। विशिष्ट आशय से हम उनका समान रूप अलग 
करते हैं तो हमें अपने चारों ओर घुमना', यह अवधारणा प्राप्त होती है। विज्ञान 
में अवधारणाओं का या अमूर्त रूपों का बहुत महत्त्व है। 

'फॉर्म' अवधारणा का हैंगर के लेखन में बहुत ही महत्त्वपूर्ण स्थान है। अत: हमने 
इसका परिचय प्राप्त कर लिया। अर्थात अब तक हमने अवधारणात्मक रूप का ही 
विचार किया। दूसरे एक प्रकार रूप का हम बाद में परिचय कर लेनेवाले हैं। उसके 
पहले हमें प्रतीक” अवधारणा का विचार करना है। लैंगर की राय में प्रतीक अपने 
युग की एक प्रभावपूर्ण और सर्जनशील अवधारणा है। इस अवधारणा की सहायता 
पे ही लैंगर ने कला के स्वरूप की खोज की है, क्योंकि मानवी मन और उसकी प्रतिक्रिया 
के बारे में विचार करते समय यही अवधारणा अधिक लाभदायी सिद्ध होती है।” 

प्रतीक (5)/00!) और चिहन (96) में एक महत्त्वपूर्ण भेद है। दो बस्तुओं में 
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सतत साहचर्य हो तो उनमें से एक वस्तु दूसरी की चेतक (9॥70|08) का स्थान 
लेती है। ऐसे समय एक वस्तु को हम दूसरी का चिहन समझते हैं। पेवलाव के कुत्तों 
पर प्रयोग में घंटी की आवाज अनन के प्रत्यक्ष दर्शन का स्थान लेती है और अन्न के 
दर्शन से जो कार्य होता है वह इस आवाज से होता है। यहाँ घंटी की आवाज चिहन 
के रूप में काम करती है, क्योंकि चेतक के रूप में उसने अन्न के दर्शन का स्थान 
लिया हुआ है।” मनुष्य की तरह जानवर भी चिहन का उपयोग कर लेते हैं। लेकिन 
चिहन के मानवीय और अमानवीय उपयोगों में अंतर है। किसी चिहन को देखने पर 
जानवरों की दृष्टि अपने चारों ओर की वस्तुओं की ओर मुड़ती है, उदाहरणार्थ, पेवलाव 
के प्रयोग में कुत्ता घंटी की ध्वनि सुनने के बाद अपेक्षा करता है कि अब सामने अन्न 
आ जाएगा। मनुष्य जब किसी चिहन को देखता है तो बहुत बार वह आसपास की 
वस्तु की ओर नहीं मुड़ता। चिहन के द्वारा निर्दिष्ट वस्तु प्राय: उसके आसपास नहीं 
होती। चिहन का उपयोग कर वह उस वस्तु के बारे में विचार कर सकता है। ऐसे 
चिहन को प्रतीक कहते हैं।” प्रतीकनिर्मिति की प्रक्रिया मानव की विशिष्ट मूलभूत 
आवश्यकता है।” 

विचारों के लिए प्रतीकों की बहुत जरूरत होती है। लेकिन फ्रतीकों का उपयोग 
केवल विचार प्रक्रिया तक सीमित नहीं है, प्रतीकों का निर्माण मानव के मस्तिष्क की 
प्राकृतिक और सतत चलनेवाली क्रिया है।” मनुष्य सतत प्रतीकों का निर्माण करता 
रहता है। यह स्पष्ट है कि निश्चित अवधारणाओं के लिए हम जिन प्रतीकों का निर्माण 
करते हैं उनके बारे में ढँगर यहाँ बात नहीं कर रही है। लैंगर की राय में हमें कोरा 
अनुभव कभी आता ही नहीं। जो अनुभव आता है वह प्रतीकों द्वारा संस्कारित होकर 
ही आता है।” ऐसा लगता है कि कांट ने अपने ज्ञानशास्त्रीय विश्लेषण में काल, 
अवकाश, कोटी (62४०४007) को जो स्थान दिया है वही लैंगर ने प्रतीकों को दिया 
है। हम प्रतीकों की सतत अभिव्यक्ति करते रहते हैं। अनेक बार भाषा के माध्यम 
से वह होती है। लेकिन मानव के पास प्रतीकों की व्यंजना करने के अन्य मार्ग भी 
हैं। उदाहरणार्थ, कर्मकांड (0७8॥) और कला।” 

हर प्रतीक अर्थसंपक्त होता है। इस “अर्थ” का विश्लेषण आवश्यक है। 
अभिधान या संज्ञा का अर्थ होता है, ऐसा हम मानते हैं। लेकिन अर्थ अभिधान का 
कोई गुण नहीं होता। अर्थ अभिधान का कार्य है, यह कहना अधिक समीचीन होगा। 
विशिष्ट वस्तुओं के विशिष्ट संबंधों के कारण अर्थ उत्पन्न होता है। विशिष्ट 
अभिधान, जिस वस्तु को उस अभिषधान का अर्थ समझा जाता है वह वस्तु और उस 
अभिधान को उस अर्थ से उपयोग में लानेवाला मनुष्य-इन तीन घटकों में विशिष्ट 
संबंध होंगे तभी अर्थ का निर्माण होता है।” 

अर्थसंपृक्‍त वस्तुओं में चिहन (86/) और प्रतीक (5,8700/) दोनों का समावेश 
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होता है। चिहन बहुत बार सृष्टि में सहज मिल जाता है। घर पर टपटप आवाज आती 
है, उसपर से हम समझते हैं कि “वर्षा हो रही है।” टपटप आवाज हमने निर्मित नहीं 
की है, वह प्रकृतिनिर्मित ही है। इन प्रकृतिनिर्मित चिहनों की भाँति मानव-निर्मित 
चिहनों का भी हम उपयोग कर लेते हैं। स्टेशन पर सीटी सुनने को हम चाहे जो अर्थ 
दे सकते हैं। लैंगर की राय में चिहनों को पहचानने में जो गलती होती है वह प्राथमिक 
गलती है। जहाँ इस प्रकार की गलती संभवनीय है वहाँ बिलकुल प्राथमिक ज्ञान संभावित 
है। चिहनों का अर्थ पहचानना बिलकुल ही सामान्य से सामान्य ज्ञानप्रक्रिया है।” किसी 
वस्तु को चिहन के रूप में न इस्तेमाल किया जाए तो अपनी प्रतिक्रिया अलग प्रकार 
की होती है। हम विशिष्ट चीजों की अपेक्षा करते हैं। छप्पर पर टपटप आवाज सुनने 
पर हम समझ जाते हैं कि वर्षा हो रही है। प्रतीक को देखने पर हम विचार करने 
लगते हैं, जिसका वह प्रतीक हैं।” प्रतिक का अर्थ कोई अवधारणा, यह अवधारणा 
जिन वस्तुओं पर लागू होती है उन वस्तुओं का संकेत उस प्रतीक के द्वारा होता है। 
यह वस्तुनिर्देश हमेशा अवधारणा की सहायता से होता है।” 

फुटकर अभिधानों की अपेक्षा अभिधानों का विशिष्ट प्रकार का संगठन विचार 
की दृष्टि से अधिक महत्त्वपूर्ण होता है। इस तरह से संगठित अभिधानों से संवाक्य 
बनता है। संवाक्यों के द्वारा हम चीजों के बारे में बोलते हैं। संवाक्य वस्तुस्थिति का 
चित्र होता है। वस्तुस्थिति की रचना और संवाक्य की रचना नें एक प्रकार का साम्य 
होता है।'" लेकिन संवाक्यात्मक चित्र वस्तुस्थिति का प्रतीक होता है, उसकी प्रतिकृति 
नहीं।! यथार्थ के चित्रण के लिए चित्र या आलेख का उपयोग किया भी जाए तो 
भी इस संबंध में भाषा की समता अन्य कोई वस्तु नहीं कर सकती। 

यहाँ भाषा के एक वैशिष्टय का उल्लेख करना आवश्यक है। भाषा के द्वारा विचार 
व्यक्त करने हों तो उनकी रचना एक के पीछे एक ही करनी होती है। जिन चीजों 
के बारे में हम बोलते हैं वे यद्यपि एक ही स्थान पर एक ही समय अस्तित्व में होती 
हों या एक दूसरे में उलझी हुई हों तो भी उन्हें भाषा में प्रस्तुत करना हो तो उनकी 
रचना उपरोक्त पद्धति से ही करनी पड़ती है। 

तार्किक अनुभववादियों ने संवाक्यों के दो गुट किए हैं:- अर्थसंपृक्त और अर्थरहित 
संवाक्य। यह हमने तीसरे अध्याय में टेजा। उनका मत है कि जिन संवाक्यों की 
सत्यासत्यता की पड़ताल प्रत्यक्ष अनुभव में नही आ सकती वे संवाक्य अर्थरहित 
व्याजसंवाक्य समझे जाने चाहिए, इन व्याजसंवाक्यों का कार्य भावनाभिव्यक्ति करना 
होता है, ऐसा भी वे कहते हैं। अतिभौतिकीय संवाक्य या काव्य के संवाक्य व्याजसंवाक्य 
होते हैं। तार्किक अनुभवादियों का यह मत लैंगर मान्य करती है। लेकिन उसका यह 
मत कि इन व्याजसंवाक्यों का कार्य केवल भावनाभिव्यंजना है, लैंगर को बिलकुल 
मान्य नही हैं। उसकी राय में अतिभौतिकी एवं काव्य में भाषा की अपेक्षा याने उपरोक्त 
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विभाजन के संवाक्यों की अपेक्षा बिलकूल अलग प्रकार के प्रतीक प्रयुक्त किये जाते 
हैं। इन प्रतीकों द्वारा भी विचार व्यक्त होते हैं। भाषा के अलावा अन्य प्रकार के प्रतीक 
होते हैं और भाषा के कारण जो कार्य होता है उससे अलग कार्य इन अन्य प्रकार 
के प्रतीकों द्वारा होता है, इस बात का भान तार्किक अनुभववादियों को न होने के 
कारण ही उन्होंने व्याजसंवाक्यों के बारे में उपर्युक्त मत व्यक्त किया है, ऐसा लैंगर 
का मत है।” भाषा के अलावा अन्य प्रतीक भी अर्थयुक्त होते हैं और बौध्दिकता 
का क्षेत्र भाषा के क्षेत्र की अपेक्षा बड़ा होता है, ये दोनों बातें हमें ध्यान में रखनी 
होंगी। 

बौद्धिकता के बारे में उपरोक्त मुद्दा स्पष्ट करने के लिए लैंगर ने बिलकुल सादे 
ऐंद्रिय अनुभव का उदाहरण दिया है। इस अनुभव में भी अपनी आँखें और कान अमूर्त 
रूप और आकार खोजते हैं। अगर ऐसा न होता तो हमारा अनुभव विलक्षण बेतरतीब- 
सा हो जाता। बिलकुल प्राथमिक अमूर्तीकरण अपने ऐंद्रिय अनुभव में होता रहता है। 
इसमें से ही आगे चलकर अधिक विकसित स्वरूप का अमूर्तीकरण और समृद्ध विचार 
प्रक्रियाएँ निर्मित होती रहती है।/ अगर ऐसा न होता तो केवल ऐंद्रियता और केवल 
अवधारणा के बीच की दरार कभी न पटती।* ऐंद्रियता के स्तर परब्नो रूप हमें दिखाई 
पड़ते हैं वे पदार्थविज्ञान के रूपों की अपेक्षा अलग होते हैं। पदार्थविज्ञान के रूप ऐंद्रियता 
के रूपों की अपेक्षा अधिक यथार्थदर्शी होते हैं, यह मानना गलत है। लैंगर की राय 
है कि ये दो पर्यायी रूप हैं, यह मानना अधिक समीचीन होगा।* गणित का उपयोग 
कर वास्तव का रूप खोजना पदार्थविज्ञान का उद्देश्य होता है। अत: यह स्वाभाविक 
ही है कि वह यथार्थ के गुणात्मक वैशिष्टयों की अपेक्षा संख्यात्मक वैशिष्ट्यों की ओर 
ध्यान दे, अपने इंद्रियों का जो विश्व दिखाई देता है उसमें गुणात्मक वैशिष्ट्यों को 
महत्त्व प्राप्त होता है। ऐंद्रिय यथार्थ दर्शन में भी अमूर्तीकरण रहता है, उसमें भी 
रूप की खोज रहती है। ये रूप गणित की सहायता से नहीं प्राप्त होते। इंद्वियों से 
ही तैयार किए हुए होते हैं।” ये रूप ही मानवीय बुद्धि के आदिम आयुध हैं। उनमें 
प्रतीकात्मकता एवं बौद्धिकता अनुस्यूत रहती है। उनके उपयोग के कारण ही पदार्थों 
और घटनाओं से भरा विश्व दिखाई देता है। 

रंग, रेखा इत्यादि के कारण जो दृश्य रूप निर्मित होते हैं, उनमें और भाषा में 
एक महत्त्वपूर्ण अंतर है। भाषा के घटक एक के बाद एक इस रीति से ही संगठित 
हो सकते हैं। दृश्य रूप में घटक एक ही समय मन के सामने आते हैं और उनका 
एक ही दृष्टि में आकलन किया जा सकता है।” इस अभाषिक प्रतीक में से ऐसे विचार 
व्यक्त होते हैं कि जो भाषिक प्रतीक में से व्यक्त हो ही नहीं सकते।” ऐंद्रिय प्रतीक 
और भाषा में एक और अंतर है। हर भाषा में शब्द मूलभूत घटक होता है। हर शब्द 
का विशिष्ट अर्थ होता है और उसकी अन्य शब्दों के सहारे व्याख्या भी की जा सकती 
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है। एक शब्द के अनेक पर्याय होते हैं। फिर हर भाषा में वाक्य-रचना के नियम होते 
हैं। अभाषिक प्रतीक में भी घटक होते हैं। परंतु उन घटकों को उनका खास अपना 
मतलब, विशिष्ट संगठनों से उन्हें अलग कर दिए जाने पर भी उनका अपना कहा 
जा सके, ऐसा अर्थ नहीं होता। भाषा का मूलभूत घटक शब्द होता है। ऐसा कोई घटक 
चित्र का अलग नही किया जा सकता। एक ही शब्द अलग-अलग संदर्भों में एक ही 
अर्थ में प्रयुक्त हो सकता है। उस प्रकार चित्र के मूलभूत घटक के बारे में नहीं कहा 
जा सकता। शब्दों के अर्थ विशद करनेवाला शब्दकोश होता है। चित्र के मूलभूत घटकों 
का ऐसा कोई कोश नहीं होता। संक्षेप में भाषा का जैसा शब्द-संग्रह होता है वैसा 
चित्र का नहीं, भाषा में जैसे वाक्य-रचना के नियम होते हैं वैसे नियम चित्र के घटकों 
के संगठन करने के लिए नहीं होते। ” मूलत: शब्द विशिष्ट चीजों का निर्देश नहीं 
करता, वह चीजों के वर्ग का निर्देश करता है। अभाषिक प्रतीक किसी एक विशिष्ट 
चीज को हमारे सामने प्रस्तुत करता है। चीजों के वर्ग का निर्देश करने की सामर्थ्य 
इन प्रतीकों में मूल में ही नहीं हो।” चित्रादि प्रतीकों को लैंगर ने प्रत्यक्षदर्शनात्मक 
प्रतीकवाद ([/85९8/8079॥ 5,/700॥9॥7) नाम दिया है। शब्दों की भाँति इन 
प्रतीकों का भी अर्थ होता है। उनमें भी अवधारणाओं के तार्किक रूपों की खोज अंतर्भूत 
होती है। प्रतीक में ये सब बातें अपने आप आती ही हैं।” 

अपने सादे ऐंद्रिय अनुभव में अमूर्तीकरण और रूपाभिव्यंजना सतत चलती रहती 
है। इन रूपों की सहायता से ही हमें अपने अनुभव का बोध होता है। यह बोध अपनी 
दैहिक प्रक्रियाओं में अपनी प्रेरणाओं में प्रतिबिंबित होता है। अर्थात्‌ यहाँ इन 
प्रतिक्रियाओं और प्रेरणाओं के बीच की संरचना या रूप को महत्त्वपूर्ण स्थान है। लैंगर 
ने प्रश्न पूछा है कि क्‍या अपने प्रेरणात्मक जीवन का बोध प्रत्यक्षदर्शनात्मक प्रतीकों 
की सहायता से ही निष्पन्न होता है।” प्रत्यक्षदर्शनात्मक प्रतीकों के द्वारा होनेवाला 
ज्ञान भाषा में ग्रथित ज्ञान की अपेक्षा अलग होने पर भी उसमें मानवीय मन की 
बौद्धिकता ही दिखती है। बौद्धिकता की कक्षा भाषा के द्वारा चलनेवाली स्पष्ट एवं 
सुव्यवस्थित विचार-प्रक्रियाओं तक ही सीमित है, ऐसा मानना गलत होगा। जहाँ प्रतीकों 
का उपयोग होता है वहाँ किमान रूप में आदिम स्वरूप की बौद्धिकता विद्यमान होगी 
ही। बौद्धिकता ही मानवी मन का सत्त्व है।* जिसे हम भावना कहते हैं उसमें भी 
बौद्धिकता होनी चाहिए। यह क्रेटन की राय* लैंगर मान्य करती है। भावना के अपने 
आकार होते हैं और वे विकसित होते हैं। यह क्रेटन का विचार लैंगर को भी स्वीकार्य 
लगता है।” अगर भावना के खास अपने आकार होंगे तो थे आकार कौन-से, उनका 
स्वरूप क्‍या है, इन बातों पर यह निर्भर है कि वे किन प्रैतीकों द्वारा आकलन हो सकते 
हैं। भावना का स्वरूप व्यक्त करने की दृष्टि से भाषा अधूरी सिद्ध होती है। भाषा 
से अधिक अलग- अलग प्रतीकों द्वारा ही भावना की यथायोग्य अभिव्यक्ति हो सकती 
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है। लैंगर की राय में संगीत, भावनाभिव्यंजना की दृष्टि से परिपूर्ण प्रत्यक्षदर्शनात्मक 
प्रतीक है। यह प्रतीक अर्थ व्यक्त करता है, लेकिन वह वस्तुनिर्देश नहीं करता। 

लैंगर का दावा है कि प्रत्यक्षदर्शनात्मक प्रतीकों के निर्माण में मानवी भाषा का 
उद्गम है। किसी चीज को देखने के बाद अगर लगे कि वह अर्थसंपृक्‍त है, तो प्रतीक 
का जन्म होता है। वह चीज केवल उपयुक्त या खतरनाक प्रतीत होने पर ही केवल 
वह अर्थयुक्त लगती है, ऐसा नहीं। उसका अर्भ्रसंपृक्त होना उसे केवल देखने पर ही 
समझ्ष में आता है। अनुपयुक्त चीजों के बारे में अनामिक आकर्षण लगता है। खतरनाक 
चीजों के बारे में भय लगने लगता है। इस अर्थसंपृक्‍त बोध में प्रतीक-निर्मिति अंतर्भूत 
रहती है। भावनात्मक अर्थ से संपृक्‍त प्रतीकों का निर्माण कुछ खास जाति के बंदर 
भी करते हैं।” 

क्लाइव बेल ने “कला याने अर्थयुक्त रूप (अथवा रचना) (30क्ा। 077) 
कहा है। कला का अर्थ किस प्रकार का होता है? कलाकृति संवाक्य तो नहीं बनाती। 
कुछ कलाकृतियों में जल, चट्टानें, नावें इत्यादि चीजें चित्रित की जाती हैं। लेकिन 
उनके द्वारा निर्मित होनेवाला अर्थ बताने के लिए कलाकृति की निर्मिति नहीं होती। 
कलाकृति के अर्थ की आदिम नींव मन के गहरे में कहीं हौती है। इसीलिए 
मनोविश्लेषणवादियों ने सिद्धांत प्रस्तुत किया है कि कलाकृति मानव की अवचेतना 
की सुप्त इच्छाओं की अभिव्यंजना है। लैंगर मान्य करती है कि फ्रायड़वादियों के सिद्धांत 
में बहुत तथ्य है। फिर भी उसने इस सिद्धांत को नहीं स्वीकार किया। कोई कविता 
कैसे स्फुरित होती है, वह लोकप्रिय क्‍यों होती है, लिओनार्दो द्वारा चित्रांकित स्त्रियों 
के मुख पर निगूढ़ स्मित क्‍यों आया इत्यादि प्रश्न फ्रायड़वादी हल कर सकते हैं। लेकिन 
अच्छी कलाकृति और बुरी असफल कलाकृति में अंतर कैसे किया जाए, यह वे नहीं 
बता सकते।!? 

बेल के सिद्धांत की अर्थयुक्त रूप की अवधारणा को स्पष्ट करने के लिए लैंगर 
ने संगीत का उदाहरण लिया है। चित्र में जल, चट्टानें, इत्यादि अर्थ का आशय रहता 
है। संगीत में ऐसा आशय नहीं होता। इसीलिए संगीत ध्वनियों की आशयरहित विशुद्ध 
रचना मानी जा सकती है। कलाकृति का अर्थ उसमें क्या चित्रांकित हुआ है, इसपर 
निर्भर न होकर उसके ऐंद्रिय घटकों की संगठना पर निर्भर रहता है। इस सिद्धांत 
की सत्यासत्यता की परीक्षा के लिए संगीत का उदाहरण बहुत महत्त्व का सिद्ध 
होगा।!” संगीत याने भावनाओं की अभिव्यंजना है, इस सिद्धांत का हैंगर ने विरोध 
किया है। उसका कहना है कि संगीत के इतिहास में सतत विकसित होनेवाले रूपों 
को महत्त्व प्राप्त होता है, भावताभिव्यंजना को रूप की जरा भी जरूरत नहीं होती।!* 
संगीत के कारण भावनाभिव्यंजना या भावजागृति होती हो तो उसका महत्त्व नहीं 
है। संगीत भावनाओं का प्रतीक है, भावनाओं के रूप का उसमें अभिव्यंजन होता है।!” 
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संगीतकार भावनाओं की व्यंजना नहीं करता या सुननेवाले के सहानुभाव का आवाहन 
नहीं करता, वह देता है भावनाओं के रूपों का ज्ञान। कलानिर्मिति और कलास्वाद 
ज्ञानव्यवहार है और भावनाओं का स्वरूप ज्ञान का विषय है।! मानव के प्रेरणात्मक 
एवं भावनात्मक अनुभव की जो बनावट होती है उसका दिग्दर्शन संगीत के घटकों 
के संगठन के कारण होता है। है: का दावा है कि यह बात सर्वमान्य है।'" संगीत 
प्रतीक हों तो भी उसे भाषा” +७॥ कहा जा सकता। उसका प्रमुख कारण यह है कि 
भाषा में शब्द-संग्रह होता है, हर शब्द का निश्चित शब्दकोशीय अर्थ होता है। संगीत 
में शब्दसंग्रह जैसा कुछ नहीं होता और उसके घटकों का निश्चित अर्थ भी नहीं होता |!" 
संगीत प्रत्यक्षदर्शनात्मक प्रतीक होता है। उसमें जो व्यक्त होता है वह भाषा के माध्यम 
से कभी व्यक्त नहीं होता।!” संगीत भावना की सिर्फ संरचना व्यक्त करता है। दो 
परस्पर विरोधी भावनाओं की संरचना समान हो तो ऐसा लगेगा कि एक ही गीत 
इन परस्पर विरोधी भावनाओं को व्यक्त करता है। लेकिन संगीत का संबंध भावना 
की संरचना से ही होता है। यह ध्यान में रखने पर उपरोक्त बात में कुछ चमत्कारिक 
नहीं लगेगा।?" संगीत में अमूर्तीकरण होता है, लेकिन उसका रूप उसके ऐंद्रिय घटकों 
से अलग किया हुआ नहीं होता। वह हमें स्थिर और निश्चित अवधारणाएँ नहीं देता।!” 
संगीत अर्थ व्यक्त करता है लेकिन यह अर्थ निश्चित स्वरूप का न होने के कारण 
संगीत भाषा नहीं बन सकता।!?? 

लैंगर की धारणा है कि संगीत की तरह अन्य कलाएँ भी अभाषिक, प्रत्यक्ष 
दर्शनात्मक प्रतीकों के माध्यम से भावनाओं की बुनावट एवं रूप का ज्ञान देती हैं। 
जिनमें अवधारणात्मक आशए तो नहीं होता लेकिन घटकों की विशुद्ध रचना है, ऐसी 
कलाओं में प्रकर्ष के साथ इसका बोध होता है।!!! 

कलाकृति का कार्य भावना की बुनावट का ज्ञान देना है। इस ज्ञान के बोध से 
एक अलग भावना का अनुभव प्राप्त होता है! इस ज्ञानाश्चित भावना को “सौंदर्य 
भावना”, “सौंदर्यानंद” नाम दिए जाते हैं। इस भावना से कला की उत्पत्ति नहीं होती। 
कला के कारण जो मार्मिक दृष्टि प्राप्त होती है उसमें से यह भावना उत्पन्न होती 
है इसलिए यह कला की फलश्रुति है, यही कहना समुचित होगा।?! 

कला भावना की बुनावट या रचना का प्रतीक है, यह सिद्धांत अन्य कलाओं पर 
भी कैसे लागू होता है, यह दिखाने के लिए लैंगर ने अपनी 'फीलिंग अंण्ड फॉर्म 
पुस्तक लिखी है। उसमें कलाप्रतीक के स्वरूप के संबंध में उसका विवेचन महत्त्वपूर्ण 
है। उस्चकी राय में कलाकृति केवल ऐंद्रिय अनुभव का विषय होती है। चित्र केवल 
देखने के लिए होता है, गाना केवल सुनने के लिए। कलाकृति एक बिंब अथवा 
भासात्मकवस्तु (//७७| 00|००/) होती है, प्रत्यक्ष अस्तित्व में उपस्थित वस्तु के जो 
व्यावहारिक उपयोग हम करते हैं, वे क़लास्वाद में अप्रासंगिक होते हैं। कलाबिंढ १८ 
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प्रतीक होता है, उसका वैशिष्टथ यही कि वह एक अर्थ व्यक्त करती है।!? कलाकार 
अपने ऐंद्रिय माध्यम में अलग-अलग रूप, रचना, बुनावट उत्पन्न करता है। भूमिति 
की रचना और कलाकृति की रचना में एक महत्त्वपूर्ण भेद है। भूमिति की रचना 
में अंतर्गत घटकों के गुणों का एवं उनके पारस्पारिक संबंध का महत्त्व नहीं होता। 
कलाकृति इसमें बहुत ही भिन्‍न होती है। कलाकृति में हर घटक के गुणों का महत्त्व 
होता है और सभी घटकों के सभी संबंध महत्त्त्वपूर्ण होते हैं।!* 

लैंगर आधुनिक सौंदर्यशास्त्रज्ञ है। उसका कलास्वरूप सिद्धांत अभिनव सिद्धांत के 
रूप में सम्मानित है। “फिलासफी इन अ न्यू की” पुस्तक के मुखपृष्ठ पर हर्बर्ट रीड़ 
की उसके सिद्धांत की की हुई प्रशस्ति इस प्रकार प्रकाशित है : “४0/॥॥6 #3[॥76 
8 9५8 3760/५ शशांजी 8000ज75 5४८09 0ा 3॥ 0॥5 ए का 
क्षा6 ३ क्षां /0॥5". 

फिर भी पाठकों को इस सिद्धांत का चेहरा पहचाना-सा लगना आश्चर्य की बात 
नहीं है। लैंगर का सिद्धांत अनेक विश्वचैतन्यवादियों के अभिव्यंजना-सिद्धांत की याद 
दिलाता है। कलाकृति के सत्ताशास्त्रीय स्थान के बारे में दोनों सिद्धांतों में विलक्षण 
समानता है। लैंगर की तरह बोसाँके भी कलाकृति को भासरूप मानता है। कलाकृति 
भासरूप होने के कारण प्रत्यक्ष अस्तित्त्व में होनेवाली वस्तुओं के व्यावहारिक उपयोग 
कलाकृति के संदर्भ में अप्रासंगिक ठहरते हैं, यह दोनों का मानना है। बोसाँके की राय 
में कला भावना की अभिव्यंजन्ध करती है। तो भी हर भावना की अभिव्यंजना कला 
नहीं सिद्ध होती। वैसा सिद्ध होने के लिए मूल भावनात्मक अनुभव पुष्प की तरह 
खिलना आवश्यक होता है। इसका अर्थ यह कि बोसॉके को व्यामिश्र और उलझनपूर्ण 
अंतर्गत रचना से संपक्‍त भावना ही अभिप्रेत है। फिर, कलाकृति भी एक व्यामिश्र 
रचना ही है, उसमें हर घटक के अन्य सभी घटकों के साथ जो संबंध होते हैं वे रचना 
की दृष्टि से महत्त्वपूर्ण होते हैं, इस बात के संबंध में भी बोसाँके और लैंगर में एकमत 
है। एक बाबत में दोनों में मतभेद है। बोसोँके कलास्वाद को ज्ञानानुभव नहीं कहता। 
लैंगर की राय में वह ज्ञानानुभव ही है। फिर भी लैंगर कहती है कि वह ज्ञान 
अवधारणात्मक अथवा शास्त्रीय ज्ञान नहीं है। लैंगर की भूमिका विश्वचैतन्यवादियों 
को मान्य होने की बहुत शक्‍्यता है, क्‍योंकि विश्वचैतन्यवादी मानते हैं कि विश्व में 
जहाँ-जहाँ नियमितता है, वहाँ बौद्धिकता भी होती है। लैंगर भावना में अंतर्निहित 
इसी नियमितता की खोज में है। यह कहा जा सकता है कि लैंगर द्वारा वर्णित भावना 
के रूप का अवधारणाविरहित ज्ञान की कांट द्वारा निर्दिष्ट “नियमरहित नियमितता" 
का प्रत्यय है। लैंगर का यह सिद्धांत कि “ऊलाकृति भावना की रचना या बुनावट 
का प्रतीक होती है” कांट के इस सिद्धांत की याद ताजा करती है कि सौंदर्य नीति 
का प्रतीक होता है।” उपरोक्त विवेचन से ध्यान में आएगा कि लैंगर का सिद्धांत 
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जितना नया लगता है उतना नया नहीं है। उसका पूर्वोच्चार विश्वचैतन्यवादियों में 
प्राप्त होता है। 

यहाँ एक और मुद्दे का उल्लेख भी करना जरूरी है। विश्वचैतन्यवादियों की राय 
में कलानुभव अलौकिक अनुभव है। उसमें ज्ञानात्मकता और व्यवहारात्मकता दोनों 
वर्जित हैं। ऐसा होने पर भी कुछ विश्वचैतन्यवादियों ने कलात्मक व्यापार को ज्ञानात्मक 
माना है ऐसा ऊपर से देखने पर लगता है। उदाहरणार्थ क्रोचे कलाकृति एवं विशिष्ट 
वस्तु को प्रातिभज्ञान के बीच एकरूपता मानना है। यह सही है कि कला में वह 
ज्ञानात्मकता लाता है, लेकिन वह यह भी कहता है कि कला का ज्ञान शास्त्रीय एवं 
ऐतिहासिक ज्ञान की अपेक्षा पूर्णत: अलग है। उसके सिद्धांत के अनुसार कला व्यापार 
होने पर भी अपने लिए परिचित अन्य ज्ञान के व्यवहार से वह पूर्णतः: अलग है और 
इसीलिए उसे अलौकिक कहा जा सकता है। लैंगर का सिद्धांत मूलत: 
विश्वचैतन्यवादियों की परंपरा में आना आवश्यक है, फिर भी उसने उसे जो मोड़ 
दिया वह लौकिकता की ओर उन्मुख है। अर्थात्‌ यहाँ भी यह कहा जा सकता है कि 
अपने को परिचित ज्ञान-प्रकारों में उसे अभिप्रेत कला द्वारा मिलनेवाला ज्ञान नहीं 
बैठता। 

इस सिद्धांत की सही परीक्षा वाड्मय के क्षेत्र में होती है। अवधारणात्मक अर्थ 
संगीत में से अलग किया जा सकता है। उसे निकाल देने पर भी संगीत की रचना 
अर्थयुक्त लगे तो माना जा सकता है कि संगीत भावना की बुनावट का प्रतीक है। 
लेकिन वाइमय से अवधारणात्मक स्वरूप का अर्थ निकाला ही नहीं जा सकता। 

लैंगर की राय में कवि >नुभव का, प्रत्यक्ष जीवन का आभास उत्पन्न क्ररता 
है।!” काव्यास्वाद में हम प्रत्यक्ष जीवन नहीं देखते, उसका बिंब देखते हैं। इस स्थान 
पर सही यथार्थ के साथ अपने संबंध को तोड़ना पड़ता है।!!* काव्य का विश्व एक 
स्वतंत्र विश्व ही होता है।!”” काव्यरूप भासात्मक बिंब भावना का प्रतीक होता है। 
प्रत्यक्ष जीवन में जिसके कारण कोई भावना जागृत होती है उस बात का निर्देश करके 
यह बिंब विनिर्मित नहीं किया जाता। काव्य के शब्दों की रचना में से उस भावना 
की जीवंत रचना अभिव्यक्त होती है। इस रचना के साध्र्म्य का पूरा महत्त्व है|! 
सामान्यत: हम ऐसा समझते हैं कि कवितः के वर्ण्य विषय में संलग्न भावनाएँ काव्य 
के माध्यम से व्यक्त होती हैं। उदाहरणार्थ “राजहंस माझा निजला” कविता पढ़ते समय 
एक दुर्भागी स्त्री एवं उसका मृत बालक हमारे मानस - चक्षुओं के सामने बैड़ा रहता 
है। हम कहते हैं कि इस विशिष्ट परिस्थिति में जो शोकावेग है, उसकी अभिव्यंजना 
कविता में हुई है। लैंगर को इस प्रकार का भावनाभिव्यंजुन अभिप्रेत नहीं है। उसे कहना 
है कि शोक के विशिष्ट अनुभव की जो अंतर्गत रचना होती है वह शब्द, वृत्त, बिंब, 
घटना आदि की रचना से व्यक्त होती है। 
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इसके उदाहरण के रूप में लैंगर द्वारा किए गए शोकात्म नाट्य के विश्लेषण का 
हम संक्षेप में परिचय प्राप्त कर लेंगे। मानवीय जीवन की एक लय का चित्रण शोकात्म 
नाटथ में किया जाता है। यह लय मानवीय व्यक्ति का विकास, समृद्धि और उसके 
जीवन का उतार है। यह लय हर व्यक्ति में दिखती है। सृष्टि में कुछ लयें (उदाहरणार्थ 
ऋतुचक्र) बार-बार निर्मित होती हैं। यह लय है जो शोकात्म नाटक में चित्रित की 
जाती है।”” व्यक्ति के जीवन में अनेक चीज़ें बीज रूप में विद्यमान रहती है। 
उदाहरणार्थ, उसकी शारीरिक, बौद्धिक, नैतिक-शक्ति, कार्य करने की एवं सहन करने 
की शक्ति। ये सारी शक्तियाँ शोकात्म नाट्य में विकसित होती हैं और समाप्त भी। 
मनुष्य का मनुष्यत्व ही उसके जीवन की नियति है। यह नियति द्वारा तय है कि मनुष्य 
का जीवन विशिष्ट प्रकार से विकसित होगा और विशिष्ट तरह से खत्म होगा।”” 
शोकात्म नायक के जीवन की लय का आरोह-अवरोह चलते समय उसका भावनात्मक 
और मानसिक विकास होता रहता है, वह समृद्ध होता है और उसके बाद वह अपनी 
पूर्ण विकसित शक्तियों का त्याग भी करता है। इस त्याग में ही उसकी महानता है। 
अपना जीवन सफल होने का बोध होने पर मनुष्य हार पर मात कर सकता है।?” 
मानव जीवन की इस लय का अथवा रचाव का चित्रण शोकात्मिका में किया जाता 
है। इसका अर्थ यह नहीं कि यही लय हर शोकात्मिका का विषय होता है। शोकात्मिका 
का विषय किसी की इच्छा, कृति, संघर्ष और हार होता है। लेकिन विषय कुछ भी 
हो, शोकात्मिका के रचाव का तत्त्व वृद्धि - समृद्धि - क्षय ही होता है।”” 

लैंगर के विवेचन में बहुतसा अंश जँचने योग्य है। लेकिन फिर भी ऐसा नहीं कहा 
जा सकता कि वह पूर्ण स्वीकार्य है। उसके कारण हैं: (अ) लैंगर कहती है उस तरह 
शोकात्म नाटकों में क्या जीवन की सफलता (७/॥॥शा॥) का बोध होता है? ऐंटनी 
एंड क्लियोपात्रा, ऑथेल्लो, एनिमी आफ द पीपल नाटकों में वह निश्चित होता है। 
लेकिन “हैम्लेट” या “किंग लियर” नाटक में वह होता है ऐसा नहीं। “महाभारत” 
में भी वह निर्मित हुआ है, ऐसा नहीं दिखता। इन वाड्‌्-मय कृतियों में आखिर आत्मिक 
थकान महसूस होती है। विषष्णता का बोध होता है, जीवन के क्षीण होते जाने की 
प्रतीक होती है, लेकिन जीवन-सफलता का बोध नहीं होता। 

(आ) अरस्तू एवं उसके बादवाले समीक्षकों ने कहा है कि शोकांतिका का नायक 
सर्वगुणसंपन्‍न नहीं होना चाहिए। उसमें निदान एक दोष तो होना ही चाहिए, क्योंकि 
दोष-विरहित नायक का दुख हमारी नैतिक दृष्टि को स्वीकार्य नहीं होता। विश्व में 
वर्तमान नैतिक व्यवस्था का सूचन शोकात्मिका में होना चाहिए, यह समीक्षकों का 
दावा होगा। उनका कहना है क्रि इस व्यवस्था के विरुद्ध कृति करने के कारण ही 
नायक के हिस्से में दुख आ जाता है।”” शोकात्मिका देखते समय स्वाभाविक रूप में 
मन के सम्मुख यह प्रश्न आता है कि प्राय: अच्छे व्यक्तियों की किस्मत में दुख क्‍यों 
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होना चाहिए। इसमें कुछ भी अन्यथा नहीं है कि यह प्रश्न समीक्षक पूछे और शोकात्मिका 
उसका कुछ उत्तर सुझाए। लैंगर का कहना है कि इन समीक्षकों की खोज की दिशा 
ही गलत है, कलाकृति के संदर्भ में विश्व की रचना और मानव के दुख के संबंध 
में, तात्त्विक और नैतिक प्रश्न पूछना ही गलत है क्योंकि उसके फलस्वरूप जिस सत्य 
को दिखाना कला का धर्म है उस सत्य की ओर हम ध्यान नहीं देते।/* फिर उपरोक्त 
प्रश्नों के समीक्षकों ने जो उत्तर दिए हैं उनमें एकवाक्यता नहीं है। लैंगर की राय 
है कि इस समूची गड़बड़ी के मूल में एक मूलभूत गलती है। कवि ने क्या निर्मित 
किया है और वह किसके संबंध में लिख रहा है, इन दो चीजों में समीक्षक 
गड़बड़ी करते हैं। कवि ने जो निर्मित किया है उसका कलात्मक प्रयोजन क्‍या है, यह 
खोजने के स्थान पर कवि के वर्ण्यविषय के बारे में, मतलब प्रत्यक्ष जीवन के बारे 
में -- वह क्‍या सूचित करना चाहता है, जीवन के कौन-से तत्त्व का उदाहरण देने 
के लिए उसने नाटक लिखा है, इसकी खोज समीक्षक लेने लगते हैं। वाइमय सत्य 
का दर्शन कराता है, जीवन के स्थान पर प्रकाश डालता है। यह सही है। लेकिन 
अवधारणात्मक स्तर के तात्त्विक एवं नैतिक प्रश्न वह हल नहीं करता।” लैंगर ने 
शोकात्मिका के बारे में जो कहा है वह महत्त्वपूर्ण है, इसमें शंका नहीं है। लेकिन 
इसलिए अरस्तू से लेकर ब्रैड़ली-स्टायनर तक के समीक्षकों ने जो सवाल पूछे हैं, वे 
गलत हैं, वे एक तर्काभास पर स्थित हैं, ऐसा नहीं माना जा सकता। शोकात्मिक 
नाटक देखने पर उत्स्फूर्त रूप में हम जो सवाल पूछते हैं वे अगर देखे जाएँ तो हमारे 
लिए लैगर की बनिस्वत, या लैंगर जितने, अरस्तू और ब्रैड़ली निकट लगते हैं, यह 
ध्यान में आएगा। 

(इ) लैंगर ने अपना सिद्धांत मूलत: संगीत के संदर्भ में प्रस्तुत किया था। उसने 
गृहीत माना है कि संगीत अर्थयुक्त होता है। लेकिन संगीत की ओर ध्वनियों की 
आशयरहित रचना के रूप में भी देखा जा सकता है। संगीत में रूप, आकार, रचना 
रहती है, यह सही है, लेकिन वह रचना भावना की बुनावट का प्रतीक मानने का 
कोई कारण नहीं है। वह केवल अर्थविरहित रचना होगी। उसे प्रतीक नहीं भी मानें 
तो भी वह रचना है, ऐसा कहा जा सकता है। यह भूमिका लेने पर हैंगर के सिद्धांत 
का मूलत: खंडन होता है। संगीत के संबः में विशुद्ध रचनावादी भूमिका ली जा सकती 
है और अनेकों ने वह ली भी है। 

यहाँ तक हमने कला की ज्ञानात्मकता और वैचारिकता का अन्वेषण किया। इस 
अन्वेषण से निष्कर्ष यह निकाला कि कला ज्ञान देती है। यह ज्ञान सामान्य या विशेष 
का होगा, वह अवधारणात्मक स्तर का होगा अथवा अभाषित प्रत्यक्षदर्शनात्मक प्रतीकों 
द्वारा प्राप्त हुआ ज्ञान होगा, अनेक कलाकृतियों में ज्ञानात्मकता न होकर केवल 
बैचारिकता होती है। जीवन के प्रश्नों को ये कलाकृतियाँ जो उत्तर देती हैं वे 


362 सौंदर्य - मीमांसा 


अनुभवजन्य प्रमाणों के परे जाते हैं और इसलिए उन्हें ज्ञानात्मक नहीं कहा जा सकता। 
लेकिन वे उत्तर बुद्धि का समाधान करते हैं, इसलिए उन्हें वैचारिक कहा जा सकता 
है। हमने यह भी देखा कि ज्ञानात्मकता और वैचारिकता का हम कलाकृतियों की 
अच्छाई एवं महत्ता के निकष के रूप में उपयोग करते हैं। अर्थात्‌ सभी कलाओं के 
संदर्भ में हम ज्ञानात्मकता के निकष का उपयोग करते हैं, ऐसा नहीं, वाडमयकला 
के संदर्भ में अनेक स्थानों पर उसका उपयोग होना अटल है। लेकिन संगीत में वह 
निकष अप्रासंगिक सिद्ध होने की ही शक्‍्यता अधिक है। 

प्रस्तुत अध्याय पूर्ण करने के पूर्व एक महत्त्वपूर्ण मुद्दे का निर्देश आवश्यक है। 
महान वाड्‌मयकृति में में (मानव जीवन का अर्थ क्‍या है?” “विश्व के असीम फैलाव 
में मानवीय मूल्यों का स्थान क्‍या है?” इत्यादि प्रश्न चर्चित रहते हैं। इन प्रश्नों का 
हल वैज्ञानिक स्तर पर नहीं हौता, वैचारिक स्तर पर होता है। इसलिए उनके उत्तर 
देते समय लेखक अपने सामने ज्ञानात्मक संवाक्य नहीं रखता। वह हमें एक जीवनदृष्टि 
देता है। इस जीवनदृष्टि में वैचारिकता, मूल्यात्मकता और भावनात्मकता ये तीन 
घटक होते हैं। इसलिए वह हमारे जीवन एवं व्यक्तित्त्व के अनेक अंगों का स्पर्श करती 
है। प्रश्न यह है कि अगर लेखक की जीवन दृष्टिहमारी अपनी जीवनदृष्टि से बहुत 
भिन्‍न हो, तो क्या उस कलाकृति का आस्वाद हम ले सकते हैं? कुछ लोगों का मत 
है कि मानव ने जो-जो निर्मित किया है वह हमारे लिए पराया नहीं है, हम अपनी 
कल्पनाशक्ति के बल पर किसी भी मानवी निर्मिति का आकलन कर सकते हैं। लेकिन 
जरा अधिक विचार करने पर ध्यान में आता है कि लेखक-पाठक के आदान-प्रदानों 
में बहुत अड़चनें होती हैं। हम जितना समझते हैं उतनी प्रभावपूर्ण हमारी कल्पनाशक्ति 
नहीं होती, ऐसा लगता है, कुछ उदाहरणों से बात स्पष्ट होगी। चातुर्वण्य को स्वीकार 
करनेवाली ज्ञानेश्वरी का संपर्णू आस्वाद चातुर्वर्ण्य पर हमला करनेवाले आधुनिक 
को लेना संभव है? ऐसी कलाकृति का, जो बताती है कि मानव एक क्षुद्र जंतु है, 
मानव की शक्तियों पर श्रद्धा रखनेवाले मानवतावादी या मार्क्सवादी के लिए संपूर्ण 
आकलन करना क्या संभव है? वर्गरहित समाजरचना के उपरांत मनुष्य के दुर्गुण नष्ट 
हो जाएँगे, मानव संपूर्ण सदगुणयुक्त, सुखी होगा, इस प्रकार की जीवनदृष्टि पर 
आधारित वाड्‌.मयकृति, ऐसे लोगों की जो मानते हैं कि मानव की सुष्ट-दुष्ट शक्तियों 
का संघर्ष अनंत समय तक चलनेवाला है, क्‍या सही अर्थ में समझ में आएगी? अगर 
इसका उत्तर नकारात्मक होगा तो यह मान्य करना पड़ेगा कि अनुभव की कक्षाएँ 
विस्तारित करने के साधन के रूप में वाड्‌-मय बहुत प्रभावपूर्ण नहीं है, लेकिन यह 
जेंचने लायक नहीं है, क्योंकि वस्तुस्थिति यह है कि वाड:मय के कारण हमारे अनुभव 
की कक्षाएँ विस्तारित होती हैं। उल्टे, इन प्रश्नों का झट से सकारात्मक उत्तर देना 
भी मुश्किल है। भिन्‍न जीवनदृष्टि स्वीकार करनेवाले लेखक-पाठकों में परस्पर 
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आदान-प्रदान होना हो, तो दोनों को कुछ बातें माननी होंगी। टी. एस. इलियट ने 
लेखक की दृष्टि से इसका विचार किया है।** उसकी राय में किसी वाड,मय कृति 
की जीवनदृष्टि या वैचारिक नक्शा पर्याप्त व्यापक, सुसंगतिपूर्ण और प्रौढ़ हो तो वह 
आस्वाद के आड़े नहीं आता। लेकिन अगर वह संकीर्ण और अप्रौढ़ होगी तो आस्वाद 
में निश्चय ही विध्न उपस्थित करती है। लेकिन इतना कहने से काम नहीं चलता। 
पाठक से एक बात की अपेक्षा है। अपनी खास जीवनदृष्टि आस्वाद के समय अलग 
करके दूसरी जीवनदृष्टि कुछ समय तक स्वीकारने की कम-से-कम उसकी ओर 
सहिष्णुता एवं सहृदयता पूर्वक देखने की क्षमता पाठक के पास होना आवश्यक है। 
जीवनदृष्टि वैज्ञानिक की तरह न होने के कारण जीवनदृष्टियाँ अनेक हो सकती हैं। 
यह मान लिया जाए तो उपरोल्लेखित क्षमता प्राप्त हो सकती है। लेकिन यह भी ध्यान 
में रखना होगा कि जीवन-दृष्टियों के संबंध में ऐसी सहिष्णुता उतनी आसान भी नहीं 
होती, जितनी कि ऊपर से लग सकती है। 


0.) 


अध्याय 4 
कला और रूप 


4. 

तीसरे अध्याय में हमने देखा कि कला की अवधारणा द्विध्रुवात्मक है। कला की 
स्वायत्तता और स्वयंपूर्णता को माननेवाला सिद्धांत एक ध्रुव है तो कला लौकिकजीवन 
का ही एक भाग है, यह सिद्धांत दूसरा ध्रुव। विश्वचैतन्यवादियों के अलौकितावादी 
सिद्धांत को सही समर्थन स्वायत्त सौंदर्यमें अथवा आशयरहित केवल रचना में मिलता 
है। लेकिन विश्वचैतन्यवादी सौंदर्यशास्त्रज्ञ बहुत महत्त्वाकांक्षी हैं। एक ओर वे यह 
सिद्ध करना चाहते हैं कि सभी कलाकृतियों में एवं सुंदर वस्तुओं में आशय अपरिहार्यत: 
विद्यमान रहता है। तो दूसरी ओर विश्वचैतन्य के विभिन्‍न स्तरों पर अभिव्यंजना ही 
कलाकृतियों एवं सुंदर वस्तुओं का नित्य आशय होता है। इसी के ज्ञाथ इस आशय 
की सरंचना एक अ-लौकिक तत्त्व के अनुसार होती है, यह भी वे सिद्ध करना चाहते 
हैं। क्योंकि उसके सिवा कला की अलौकिकता सिद्ध करना असंभव होता है। इसीलिए 
सभी अलौकिकतावादी मीमांध्षक ख्पतत्त्व पर ([॥॥09|6 0० 07) विशेष बल 
देते हैं। लेकिन इतना मात्र कहने से उनकी भूमिका पर्याप्त नहीं होती। क्योंकि पिछले 
प्रकरण में लैंगर के सिद्धांत की चर्चा करते समय हमने यह देखा कि जहाँ संरचना 
होती है वहाँ रूपतत्त्व भी होता ही है। अलग अलग संदर्भ में अलग अलग ख्ूपतत्त्व 
दिखते हैं। अरस्तू ने जब संभवनीयता और अपरिहार्यता का निर्देश किया तब वह 
एक-एक ज्ञानात्मक रूप पर ही बल दे रहा था।, लैंगर ने कहा कि जब शोकात्मिका 
में विकास-परिपक्वता-ढलान' लय की उपलब्धि होती है तब वह भी एक ज्ञानात्मक 
रूप का ही निर्देश कर रही थी। व्यावहारिक रूपतत्त्वों की उपलब्धि जीवन में सर्वत्र 
होती है। विशिष्ट साध्यों की प्राप्ति के लिए विशिष्ट स्ताधनों की योजना करना एक 
तरह से एक व्यावहारात्मक रूपतत्त्व का उपयोग करना ही है। शोकात्मिका के घटकों 
का चुनाव करते समय अथवा उनकी संरचना करते समय भावनाओं का विरेचन था 
शुध्दिकरण साध्य करना होता है, यह विचार नाटककार मन में रखे तो यह कहा 
जा सकता है कि उसने एक व्यवहारात्मक रूप का तत्त्व का ही स्वीकार किया है। 
इन उदाहरणों से यह ध्यान में आएगा कि रूपतत्त्व जीवन में सब स्थानों पर होता 
है। इसलिए रूपतत्त्व का संदिग्ध उल्लेख कर कला का अलौकिक त्त्व सिद्ध नहीं होगा। 
उनके लिए यह भी कहना चाहिए कि यह रूपतत्त्व अलौकिक होना चाहिए। 
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विश्वचैतन्यवादियों को अलौकिक ख्पतत्त्व कांट के विचार में प्राप्त हुआ था। वह 
है 'नियमरहित नियमितता” और 'प्रयोजनशून्य प्रयोजनपूर्णता।” एक ओर समूचे 
जीवन का स्वीकार कर के दूसरी ओर उपरोक्त अलौकिक रूप तत्त्व की सहायता 
से पुनर्रचना करने की दुहरी प्रतिज्ञा विश्वचैतन्यवादियों ने की। यह दावा कितना 
टिकनेवाला है, यह हम अब देखेंगे। आशययुक्त कलाकृतियों के बारे में बोलना हो 
तो यह मान्य करना चाहिए कि पिछले तीन अध्यायों के निष्कर्ष लौकिकतावाद के 
पोषक थे। हमने देखा कि उन कलाकृतियों के बारे में बोलते समय हम बिलकुल सहज 
दृष्टि से ज्ञानात्मक एवं नैतिक प्रश्न पूछते हैं। आस्वाद के संदर्भ में हमने दुख और 
भावना-जागृति की चर्चा की। उस चर्चा का निष्कर्ष भी लौकिकतावाद की ओर उन्मुख 
था। उसके पहले हमने सृजन-प्रक्रिया का विचार किया। उसमें हमने चरित्रात्मक या 
जीवनीपरक प्रणाली की समी क्षा की और कलाकृति की ओर से लौकिकतावाद की 
ओर जानेवाले रास्ते को बंद किया। लेकिन यह हमने मान्य किया कि आत्मनिष्ठा' , 
सच्चाई इत्यादि अवधारणाएँ समीक्षक को प्रयुक्त करनी पड़ती हैं। और ये 
अवधारणाएँ लौकिकतावाद की तरफ की है यह ध्यान में रखना चाहिए। इसका अर्थ 
यह कि अब तक की चर्चा से जो निष्कर्ष निकलते हैं वे लौकिकतावाद के पोषक है। 
अब ख्पतत्त्व के मुद्दे पर अलौकिकतावादी आक्रमक पैंतरा धारण करेंगे तभी सिद्ध 
हो सकेगा कि आशययुक्त कला के संदर्भ में उनका सिद्धांत विचाराह है। 

4.2 

रूप एवं रचना' शब्द हमने फॉर्म शब्द के समानार्थक मानकर प्रयुक्त किए हैं। 
उसी तरह प्लेटो और अर₹. के सिद्धांतों के संदर्भ में 'फॉर्म' के लिए हमने सत्त्त 
शब्द का उपयोग किया है और कांट तथा क्रोचे के संदर्भ में आकार शब्द का प्रयोग 
किया है। इसका कारण यह है कि फर्म शब्द अनेकार्थवाचक है। उसके ध्षारे अर्थ 
सूचित होंगे ऐसा कोई एक मराठी शब्द नहीं मिलता। इसलिए 'फॉर्म' के लिए अलग- 
अलग संदर्भ में अलग-अलग शब्दों की योजना करनी पड़ी है। 'फॉर्म' के मूल अंग्रेजी 
में जो अर्थ हैं वे जाँचकर उनके भेद सदैव ध्यान में रखने चाहिए। ये अर्थ अलग-अलग 
नहीं रखे जाएँ तो वमत्कारिक गलतियाँ होती हैं। उदाहरणार्थ, फॉर्म आफ लिटरेचर' 
का अर्थ वाड््‌,मय प्रकार है, यहाँ 'आकृ।रे' अर्थ पूर्णत: असंगत है। लेकिन लिरिक, 
एक आकृति या आकृति-बंध है-- ऐसे कुछ चमत्कारिक संवाक्य समीक्षक करते पाए 
गए हैं। 

फॉर्म शब्द के विविध अर्थों का हमें विचार करना है अत: रूप, रचना , 
आकार, एवं सत्य” अब तक इस्तेमाल किए गए किसी एक शब्द की पर्यायी शब्द 
के रूप में योजना करना विवेचन की दृष्टि से हितकर नहीं होगा। इसलिए विवेचन 
की सुविधा के लिए वहाँ फॉर्म शब्द प्रयुक्त किया गया है। फॉर्म' शब्द के शार्टर 
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आक्सफोर्ड इंग्लिश डिक्शनरी” (सस्क. ई. 955) में जो अर्थ दिए हैं उनमें से 
निम्न-लिखित अर्थ अपने संदर्भ में महत्त्त्वपूर्ण हैं 
. 6 शंड06 35/9006 8॥706:700454., 3॥978, 0076009/90' 
00088, 6 ल्‍008 076 000॥ 85 08. #07[76 806 
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2. (0) ॥ (था: वाछझं (500]००॥४७) 60 0 |(09/6006 भशांए। 
9४५85 7890#॥9५ 0 00]80श५ं४ 40 ॥6 ॥॥76 (((0५शा. 
3. 2७8७ 5॥9.06: ।860|7, 9000 006 
4. 56 0 ७०७४859॥6 ॥6 ॥009#5 0 ॥0898 ॥ 007/009॥0]7 
॥000॥6 ॥8 क्षाद्रात्षशआशा क्षात 0ए8 0 ॥6 7025. 250, 
9000 0 |७४ 0006 (0० [09895 ९0.): 00098 5040०९॥0०९. 
5. शक्षा॥ाशह, 770॥00, ४४७ (| 00706 ॥7/!7४70) 
6. #& 5९ ॥९00॥00 0 00४89 0208४00 0 .॥00600॥65 
3) ०९07५ 0 [0779#9 (०ॉशा 8007/॥70॥) 
0) 9४99 ०0 70008५76 07650; ॥ | 5 क॥635. 
7. 0056/५क06 ० शांवणशाए।ए, 6080707५9 0 ७6000५ा)! (0०एषि 
9७/8229॥/५९४॥,) "' ४९४76 >४४॥0 ८७7९७707॥५ ० 0779॥9. 
(उपर्युक्त में से दूसरे अर्थ के लिए हमने सत्त्व” एवं आकार्र शब्दों का प्रयोग 
किया है, उनकी चर्चा अरस्तू कांट, क्रोचे के संदर्भ में आई है; यहाँ अन्य शब्दों की 
चर्चा करेंगे।) 
इनमें से पहला अर्थ मराठी में प्रचलित हुआ है। 'फॉर्म' शब्द के जो पर्याय शब्द 
प्रयुक्त होते हैं, (उदाहरणार्थ, रूप', घाट”, आकार, 'रचना', आकृति”) उससे 
स्पष्ट दिखता है। जो दृश्य है उसके संदर्भ में यह अर्थ उचित होगा। परंतु जो अन्य 
इंद्रियों द्वारा या केवल मन से ही जानना होता है, उसके संदर्भ में यह अर्थ उचित 
नहीं लगता। अन्य संदर्भों के जब. वह शब्द इस्तेमाल होता है तब उसे वाच्यार्थ में 
नहीं लिया जाता। वाच्यार्थ के परे जाकर हम कभी घाट या आकार शब्द का 
इस्तेमाल करते हैं। इसके दो कारण हैं : पहला कारण यह है विचार की सुविधा के 
लिए हम दृश्य चीजों का सतत उपयोग करते रहते हैं, अन्य क्षेत्रों की अवधारणाएँ 
हम दृश्य चीजों की अवधारणाओं की सहायता से प्रस्तुत करने का प्रयास करते हैं। 
उदाहरणार्थ तापमान मापने के लिए हम एक दृश्य.क्षकरण इस्तेमाल करते हैं और 
हृदय की स्थिति जानने के लिए दृश्य आलेख देनेवाला यंत्र इस्तेमाल करते हैं। मन 
के विविध स्तर , अर्थ के विविध स्तर' शब्द प्रयोगों में भी दृश्य चीजों का उपयोग 
अभिप्रेत है। दृश्य चीजों की अवधारणाओं का उपयोग करना सुकर होता है, इसलिए 
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विचार करते समय उनकी सतत सहायता ली जाती है, यह स्पष्ट है सौंदर्यशास्त्र की 
चर्चा में घाट एवं आकार' शब्द बहुत इस्तेमाल किए जाते हैं। इसका एक और 
भी कारण है। वह यह कि इन शब्दों का मूल्यसूचक अर्थ है। 'आकार' का अर्थ ही 
अच्छा आकार लिया जाता है। किसी बदशकल व्यक्ति के बारे में हम कहते हैं, 
इसके कुछ आकार ही नहीं है। अगर उसकी देह है तो आकार तो होगा ही। फिर 
भी इसके कुछ आकार नहीं है', वाक्य आत्मव्याघाती नहीं है, क्योंकि इस वाक्य 
का अर्थ उसका आकार अच्छा नही ' ऐसा ही लेना होता है। जब मूल्यसंकेत का 
अंग वाच्यार्थ से अधिक प्रभावपूर्ण होता है तब उस शब्द के अर्थ में 'व्यवस्थितता' , 
अनुपातपूर्णता' सौष्ठवः आदि अवधारणाओं का भी समावेश होता है। (ऊपर दिए 
अंग्रेजी अर्थों में तीसरा देखें) उपर्युक्त दो कारणों से 'घाट' और आकार' शब्द, उनका 
मूल संदर्भ (मतलब-दृश्य बातें) छोड़कर अन्य क्षेत्रों में भी इस्तेमाल किए जाते हैं। 

.3 

अगर चीजों का विभाजन किया जाए -- दृश्य या इंद्रिय-गोचर-स्वरूप और उनका 
अंतरंग -- तो हमें दो अवधारणाएँ प्राप्त होती हैं। उपर्युक्त अर्थों में चौथे अर्थ में यह 
विभाजन गृहीत माना गया है। वाडूमय, वक्तृत्त्व इत्यादि तक ही यह विभाजन संगत 
है ऐसा नहीं। अन्य संदर्भों में बोलते-बरतते समय भी यह विभाजन उपयोगी ठहरता 
है। विशिष्ट काम और वह करने की पद्धति अथवा रीति- इस तरह विभाजन करेंगे 
तो रीति का अंतर्भाव फॉर्म में होता है। (अर्थ पाँच देखिए।) इसके बिलकुल निकट 
आनेवाला लेकिन मूल्यसूचन भी करनेवाला अर्थ 'रीति' शब्द में समाविष्ट है! (अर्थ 
छ: और सात देखिए।) ज्ये«., व्यक्तियों को सम्मान देना हो तो नीचे झुककर नमस्कार 
करना, निदान उनके आगमन पर खड़े होना, इत्यादि रीतियों का इस्तेमाल करना 
पड़ता है। आकार' शब्द को जिस तरह मूल्यात्मक अर्थ है उस तरह - रीति” शब्द 
को भी वह है। 'वह लड़की कोई रीति (रिवाज) जानती ही नहीं दिखती, सास आने 
पर भी पैर फैलाकर बैठी थी।' इस वाक्य में रीति” शब्द का मूल्यात्मक अर्थ स्पष्ट 
होता है। आकार' होना याने अच्छा आकार होना' उसी तरह रीति जानना याने 
अच्छी रीति जानना, बोलना-बरतना, औचित्यपूर्ण एवं शिष्ट आचरण के अनुकूल 
होना' ऐसा समझा जाता है। 

एक ही आशय अलग-अलग पद्धतियों से व्यक्त किया जा सकता है, यह गृहीत 
बात चूँकि हमारे मन में होती है, इसलिए हम आशय एवं अभिव्यक्ति की रीति के 
बारे में स्वतंत्र मूल्यसंवाक्य बनाते हैं। उदाहरणार्थ हम कह़ते हैं, अ' की भावनाओं 
की सच्चाई के बारे में वाद नहीं है। लेकिन वह उद्ठें प्रभावपूर्ण ढंग से व्यक्त नहीं 
कर पाता यह सही है। 'ब' के भाषण में नए मुद्दे तो नहीं थे लेकिन भाषा ओजस्वी 
थी और वक्‍्तृत्त्व सराहनीय था। क' के लेख में प्रचुर विद्वता एवं नए विचार जगह 
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जगह पर दीखते हैं। लेकिन सामग्री का सही प्रस्तुतीकरण वह बिलकुल ही नहीं 
जानता।” आशय एवं अभिव्यक्ति में सेंद्रिय संबंध न होकर एक ही आशय की 
अलग-अलग प्रणालियों (रीतियों) से अभिव्यक्ति हो सकती है, यह बात ग़ृहीत मानकर 
ही अपना बहुत सारा समीक्षाव्यापार भी चलता है। 

कभी लेखक जो कुछ लिखता है उसे आशय का अच्छा समर्थन नहीं रहता। लेकिन 
ऐसा अच्छा आशय होता तो उसके लिए उचित सिद्ध होती, ऐसी अभिव्यक्ति होती 
है। यह अन्य क्षेत्र में भी घटित होता है। उदाहरंणार्थ, मित्रता एवं आदर की भावना 
व्यक्त करने के लिए मनुष्य एक दूसरे को नमस्कार करते हैं। लेकिन कभी केवल 
नमस्कार के लिए नमस्कार भी किया जाता है। आशय एवं अभिव्यक्ति का विभाजन 
यहाँ परम सीमा को पहुँच जाता है। ऐसे समय हम कहते हैं कि केवल उपचार या 
'फॉर्म' के तौर पर उसने नमस्कार किया। यहाँ केवल उपचार/फॉर्म शब्द प्रयोग अप्रशंसा 
का संकेतक होता है। मूल में आशय एवं अभिव्यक्ति एक दूसरे से संलग्न होती तो 
नमस्कार के लिए नमस्कार अस्तित्त्व में ही न आया होता। छोटा बच्चा स्कूल में नहीं 
जाना चाहता तो पेट दुखने की बात कहकर रोने का बहाना करता है। लेकिन सचमुच 
में अगर पेट दुखने पर बच्चे न रोते तो ऐसा बहाना करना संभव न होता। सच्चे सिक्के 
होते हैं, इसीलिए नकली सिक्‍कों के इस्तेमाल की शक्‍्यता पैदा होती है। 

अभिव्यक्ति का विचार करते समय पहली बात ध्यान में रखनी पड़ती है वह 
ऐंद्रियता की। हर कलाकृति में ऐंद्रियता का अंग कम अधिक अनुपात में होता ही 
है। संगीत में इस अंग को बहुत महत्त्व मिलता है तो गद्य वाड्‌बमय में सबसे कम। 
लेकिन सभी कलाओं में ऐंद्रियता अवश्य रहती है। ऐंद्रिय घटक के साथ एक बात 
का निर्देश करना जरूरी है। वह है तकनीक। एक ही आशय को अलग-अलग ढंग॑ 
से कहा जा सकता है, यह हमने देखा ही है। 

यहाँ हम भेद करते हैं कि क्या कहा है? और कैसे कहा है? और कैसे की 
चर्चा करते समय आँखों के सामने केवल ऐंद्रिय घटक ही होता है, ऐसा नहीं। कथन 
की नानाविध पद्धतियाँ, कथावस्तु के प्रस्तुतीकरण की विविधता इत्यादि चीजें हमें 
अभिप्रेत होती हैं, निदान वाड्‌न्‍मय के संदर्भ में इन केवल ऐंद्रिय न होनेवाली चीजों 
का बहुत महत्त्व होता है। सारांश, आशय एवं अभिव्यक्ति का विभाजन करेंगे तो 
अभिव्यक्ति को फॉर्म कहना समुचित है और फॉर्म में अभिव्यक्ति के ऐंद्रिय माध्यम, 
अभिव्यक्ति का तकनीक एवं शैली का समावेश करना पड़ता है। 

अब हमें दो प्रश्नों का विचार करना है: () उपरिनिर्दिष्ट आशय एवं फॉर्म दोनों 
अंगों का एक दूसरे के साथ किस प्रकार का संबंध होता है? (2) इनमें से एक ही 
अंग का विचार करने पर क्‍या केवल उसी को लागू होनेवाला संगठन तत्त्व होता 


है? 
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44.4 

पहले प्रश्न का विचार करते समय एक बात ध्यान में रखनी चाहिए। वह यह 
है कि वाड-मयकृति जैसी आशययुक्त कलाकृतियों में ही आशय एवं अभिव्यक्ति दो 
अंग संभावित हैं। लेकिन खयाल गायन में अर्थ का लगभग बिलकुल महत्त्व नहीं होता 
और तराना में तो अर्थ नहीं ही होता। वहाँ उपरोल्लेखित दो अंग नहीं होते। इसलिए 
उनके बीच के संबंध का प्रश्न ही नही पैदा होता। इस संदर्भ में आशय एवं अभिव्यक्ति 
(फॉर्म) के बीच संबंध महत्त्वपूर्ण न होकर घटक एवं संगठन (फॉर्म) का संबंध 
महत्त्वपूर्ण है। उसकी चर्चा हम बाद में करेंगे। यहाँ हमें आशय एवं अभिव्यक्ति के 
बीच के संबंधों का ही विचार करना है। 

अनेक समीक्षकों ने कहा है कि आशय एवं अभिव्यक्ति दो अलग घटक हैं और 
उनमें औचित्य (8[/7655) का रिश्ता होता है। कुछ लोगों ने उससे आगे बढ़कर 
यह भी सुझाया है कि आशय एवं अभिव्यक्ति में एक प्रकार का साधर्म्य होता है। 
अभिव्यक्ति के केवल ऐंद्रिय घटकों के संबंध में बोलना हो तो कहा जा सकता है कि 
यह साम्य संवेदनों के गुणों एवं आशय के स्वरूप में होता है। उसी तरह संवेदनों के 
संबंधों की की अंतर्व्यवस्था और आशय की अंतर्व्यवस्था में भी साम्य होता है। इस 
संदर्भ में अलेक्झांडर पोप के ऐन एसे आन क्रिटिसिजम' की पंक्तियाँ (362-373) 
महत्त्वपूर्ण हैं। 

वाछछ 8956 ॥ शरत0 20705 0 कं, 00 009706 

85 [056 ॥70५8 68888 ५शी0 ॥9५8 ।॥९७॥॥॥80 [0 08॥06. 

॥5 #0 67000#7 ॥0 ॥95#76855 6/५65 ०९706. 

[#॥6 50५70 ॥708 56शा| था 6000 ॥0 ॥6 5079$8: 
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४१0 [6 8700॥ 5868 ॥ 5700/0 ।]77065 ॥00५5; 
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आशय के साथ ऐंद्रिय घटक व्यक्तिश: एवं एकत्रित रूप में कैसे बदलते हैं इसका 
उदाहरणसहित स्पष्टीकरण उपर्युक्त पंक्तियों में मिलता है। ऐंद्रिय संघटन पर जैसे 
आशय का परिणाम घटित होता है, वैसे आशय पर भी इस संगठन का परिणाम घटित 
होता है। उसका कारण यह है कि वाडू;मयीन कछाकृति दो अलग-अलग संघटनों के 
साहचर्य एवं सहकार्य का परिपाक होता है। एक आशय की संगठना एवं दूसरा ऐंद्रिय 
घटकों का संगठन। कवि को इन दोनों संगठनों की ओर ध्यान देना पड़ता है और उसके 
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कारण ऐंद्रिय संगठन का वैशिष्टथ समझ लेते समय हमें दो चीजों की दखल लेनी 
पड़ती है। एक तो ये वैशिष्ट्य ऐंद्रिय सगठन का एक ऐंद्रिय संगठन के रूप में सौंदर्य 
विकसित करनेवाले होते हैं, फिर वह आशय ढंग से एवं प्रभावपूर्ण रूप में व्यक्त हो 
इसलिए भी वे उत्पन्न हुए होते हैं। शेक्सपिअर के नाटकों का छंद-शास्त्रीय अध्ययन 
करने पर यह ध्यान में आता है कि उसके प्रारंभिक नाटकों की छंदरचना में बहुत 
एकरसता थी। लेकिन जैसे-जैसे उसका वृक्‍तततंत्र अधिक परिपक्व होता गया वैसे-वैसे 
यह यांत्रिकता जाकर छंद में जीवंत लचीलापन आया। अ मिड़समर नाइट्स ड्रीम 
के संवाद और 'लियर या टिंपेस्ट' के संवादों की तुलना करने पर यह ध्यान में आएगा। 
अंग्रेजी के (07070 8९ ५७४७४) का कुल इतिहास देखा जाए तो प्रारंभ में 
एकरसता और बाद में लचीलापन, यही क्रम दीखता है। यह लचीलापन आने का 
एक कारण छंदरचना को अधिकाघिक अर्थसंपृक्‍त करने के लिए कवियों द्वारा किया 
गया प्रयास है। लेकिन उसी के साथ एकरस छंदरचना में निहित रचना-सौंदर्य लचीली 
छंदरचना में निहित रचना-सौंदर्य की अपेक्षा कम दर्जे का होता है। यह बोध भी इस 
परिवर्तन का कारण हो सकता है। 

शैली एवं तकनीक का आशय के साथ विद्यमान संबंध औचित्य, सुहकार्य एवं 
साधर्म्य का होता है। यह स्पष्ट करने के लिए हम एक दो उदाहरण लिेंगे। उनमें से 
पहला उदाहरण चेतना-प्रवाह के तकनीक का है। यह तकनीक विशिष्ट प्रकार के आशय 
से संलग्न है। अपने हर दिन के जी (न के अनुभव निश्चित उद्देश्यों एवं विचारों द्वारा 
संबंधित हुए रहते हैं। और इस संगठन कार्य में वस्तुस्थिति का भान सतत सहायता 
करता रहता है। लेकिन कभी मनुष्य का वस्तुस्थिति के साथ संबंध टूट जाता है। कभी 
परिस्थिति ही ऐसी होती है कि यह एहसास होता है कि अपने उद्देश्य पूरे नहीं होंगे। 
ऐसी मानसिक स्थिति में विचार स्वैरतापूर्वक भटकने लगते हैं। अगर इन विचारों में 
कुछ संगति होगी तो वह सुप्त मन में बिल्कुल गहरे धँसी इच्छाओं के कारण उत्पन्न 
होती है। सबोध मनोव्यवहार की व्यवस्था स्वैर मनोव्यवहार में नहीं होती। विचारों 
को इतस्तत: बहने देना एवं उनका केवल शब्दीकरण करना संज्ञा-प्रवाह के तकनीक 
का प्रमुख वैशिष्टय है। यह स्पष्ट है कि हमारे रोजमर्रा के मनोव्यापार का चित्रण करने 
के लिए इस तकनीक का उपयोग नहीं होगा। परिस्थिति के साथ जिसका गठबंधन 
नहीं हुआ है ऐसे बिखरे मन का ही चित्रण इस तकनीक से किया जा सकता है। वसंत 
कानेटकर के धर उपन्यास में इस तकनीक का बहुत कुशल उपयोग किया हुआ 
है। इस उपन्यास का नायक परिस्थिति से कुंठित हुआ है। जहाँ-जहाँ परिस्थिति को 
झुकाकर या उसके साथ समझौत। कर अपनी इच्छा को पूर्ण कर लेने का प्रयास वह 
करता है वहाँ उसे असफलता मिलती है। ऐसे समय उसके विचार स्वैर बहने लगे 
हों तो आश्चर्य नहीं। उस स्वैरता में रूढ़ अर्थ में बौद्धिक व्यवस्था नहीं है। परंतु एक 
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तरह की एकसूत्रता है क्योंकि ये स्वैर बहनेवाले विचार और पतझड़ की तरह चक्कर 
काटनेवाले कल्पनाचित्र नायक की यौन-इच्छा से उद्भूत हैं। इस परिस्थिति में इस 
प्रकार के मनुष्य की यही स्थिति होगी, यह हमें समझ में आता है। हम कहते भी 
हैं कि ऐसा होना अटल है। घर' उपन्यास बहुत अच्छा बना है, क्योंकि उसके आशय 
एवं तकनीक में औचित्य का रिश्ता है। लेकिन जहाँ मनुष्य परिस्थिति के साथ सचेत 
होकर मुकाबला कर रहा हो, वहाँ सीधी संवेदना-प्रणली अधिक औचित्यपूर्ण ठहरती 
है। आशय कैसा है, इसपर निवेदन का तंत्र निर्भर रहता है। 
विशिष्ट आशय (और उसके लिए अनुरूप निवेदन-प्रणाली) चुनने में लेखक 
परिस्थिति पर एक तरह का भाष्य करता है, जीवन के संबंध में एक समझ सूचित 
करता है, उसमें से एक नैतिक भूमिका भी व्यक्त होती है। लेखक अगर केवल संज्ञा- 
प्रवाह तकनीक का ही प्रयोग करे तो संकेतित होता है कि उसकी राय में मनुष्य 
परिस्थिति के साथ मुकाबला करने में असफल हुआ है, अपने चारों ओर चक्कर काटने 
के अलावा उसके हाथ में दूसरा कुछ भी नही रहा है, मानव का कोई भविष्य नहीं 
है, क्योंकि परिस्थिति में परिवर्तन करने की ताकत उसमें नहीं है। उसके लिए आवश्यक 
निश्चित साध्यों से नियंत्रित विचार वह कर नही सकता। उपर्युक्त तकनीक के 
सातत्यपूर्ण उपयोग से परिस्थिति के संबंध में एवं मानवी सामर्थ्य के बारे में निराशापूर्ण 
समझ व्यक्त होती है। उसी तरह परिस्थिति बदलने की शक्‍्यता न होने के कारण 
उस दिशा में प्रयास करने की जरूरत नहीं है, ऐसा नैतिक संकेत भी सूचित होता 
है। कानेटकर के 'घर'_ में सिर्फ रघुनाथ की कथा तक चेतनाप्रवाह का तकनीक सीमित 
है। उसके कारण बंबई के नगर-जीवन की कड॒वाहट भरी गंदगी सिर्फ उसमें प्रभावपूर्ण 
ढंग से व्यक्त हुई है। इंदुमति की कथा सरल निवेदन प्रणाली में की गई है। इसलिए 
कुल मानवी जीवन के बारे में निराशा या हताशा 'घर' में से व्यक्त नही होती। उस 
परिस्थिति से निकलने का मार्ग है, ऐसा ही कुछ मानो लेखक संकेतिक करना चाहता 
है। अर्थात्‌ यह रास्ता बहुत उपयोगी नहीं है क्योंकि कोंकण के रमणीय जीवन के बारे 
में स्वप्नरंजन कर औद्योगीकरण एवं आधुनिकीकरण के फलस्वरूप उत्पन्न होनेवाले 
प्रश्न हल नहीं होनेवाले हैं। यह सत्य है कि कोंकण आज जैसा दिख रहा है वैसा बहुत 
दिनों तक रहनेवाला नहीं है। आधुनिकीकरण का रेला इतना जबर्दस्त है कि उस में 
से (सप्रयोजन बनाए बगीचों को छोड़कर) कुछ भी छूटनेवाला नहीं है। कानेटकर को 
जो रोमांटिक रास्ता दीख रहा है वह बहुत उपयोगी नहीं है। यह सही है। लेकिन यह 
महत्त्वपूर्ण है कि मार्ग खोजने का उन्होंने प्रयत्न किया है। 
- जिस प्रकार अनुभव मिला है वैसा ही उसे प्रस्तुत करना, उसमें बोधपूर्वक बदल 
न करना, बुद्धि को आकलित होने के लिए उसपर संस्कार न करना, इत्यादि बातों 
पर अतियथार्थवादियों का बल रहता है| जो चीज चेतना-प्रवाह के बारे में सही है 
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वही अतियथार्थवादी तकनीक के बारे में भी सही है। सामान्यत: अपने को जो अनुभव 
मिलता है वह बुद्धि को आकलन होनेवाला ही होता है। उसमें अर्धस्फुट बिंबों या प्रतीकों 
का बिखरा-बिखरा प्रवाह नहीं होता। हमारे सामान्य अनुभव में अर्थपूर्णता की ऐंठन 
होती है। इसलिए इस अनुभव के चित्रण के लिए अतियथार्थवादी तकनीक का उपयोग 
नहीं होता। अतियथार्थवादी लेखक जब विशिष्ट आशय एवं उसके अनुरूप तकनीक 
चुनते हैं, तब उन्हें जीवन पर एक भाष्य करना होता है। वह यह है कि सही मनुष्य 
अपने बोधपूर्वक या सचेत जिए जीवन में नहीं उपलब्ध होता। वह उसके मन के अचेतन 
स्तर पर ही प्राप्त होता है। लेकिन वह भाष्य गलत एवं भयावह है। यह सही है कि 
मनुष्य का अबोध मन होता है। लेकिन वही उसका सबकुछ नहीं होता। इस अचेतन 
मन को धीरे-धीरे विजीत कर अहं सत्ता को बढ़ाने में मानवता है, यह स्वयं फ्रायड़ 
की मान्यता है।! अतियथार्थवादियों को यह घर की भेंट शायद नही रुचेगी। मनुष्य 
के समस्त जीवन की दृष्टि से विचार करने पर यह ध्यान में आएगा कि चेतनप्रवाह 
का तकनीक एवं अतियथार्थवादी तकनीक केवल पूरक तकनीक हैं। अर्थात्‌ इन 
तकनीकों का उपयोग केवल नया फैशन नहीं है। उनको साहित्य मे निश्चित ही स्थान 
है। लेकिन यह स्थान एक विशिष्ट आशय तक ही सीमित है।* 

शैली के लिए नाटक की भाषा का उदाहरण लिया जा सकता है। हम हमेशा जिस 
भाषा में बोलते हैं उससे गड़करी और कुछ अंशों में कानेटकर के नाटकों की भाषा 
अलग होती है। यह भाषा अलग क्‍यों होती है? इन नाटककारों को अपना भाषा-वैभव 
दिखाने का मोह होता है, यह उसका एकमेव कारण नहीं। उनकी शैली का स्पष्टीकरण 
भिन्‍न प्रकार सें दिया जा सकता है। वे जो विश्व रच रहे हैं उसके लिए उनके द्वारा 
प्रयुक्त भाषा अतिशय उचित है। यह विश्व सामान्य जीवन की अपेक्षा बिलकुल अलग 
स्‍तर का है। उसके व्यक्ति अतिमानव लगते हैं। उनकी भावनाएँ विचार, सब कुछ 
सामान्यों की भावना-विचारों से अलग स्तर के होते हैं। इसलिए उनके मूँह में सामान्यों 
की भाषा उचित ही नहीं लगेगी। जब आशय सामान्य जीवन का होता है तब कानेटकर 
घरेलू भाषा लिख सकते हैं। (उदाहरणार्थ प्रेमा तुझा रंग कस्ता ?' एवं वेड्यांचे घर 
उन्हांत' नाटकों की भाषा देखें) लेकिन जब वे शिवाजी-संभाजी पर लिखने लगे तब 
उनकी भाषा बीच-बीच में ऐतिहासिकता का रूप धारण करती है, इतना ही नहीं 
वह सभी अर्थों में असामान्य होती है। कानेटकर ने जिस रीति से ऐतिहासिक पात्र 
कल्पित किए हैं, उसी रीति से उनकी भाषा भी निश्चित की है। उनके नाटकों में 
दोष निकालना ही हो तो केवल उनकी भाषा में ही देखना युक्तियुक्त नहीं होगा। 
अपने पात्रों की परिकल्पना कैरते समय ही वे उसमें अस्वाभाविकता ले आए हैं। शिवाजी 
एवं संभाजी अद्वितीय व्यक्ति हैं, यह सही है, लेकिन सामान्य मनुष्य में भी दिखनेवाला 
विवेक, परिपक्वता अथवा दृढ़ता उन में न दिखाने में ही उनकी अद्वितीयता है, ऐसा 
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कानेटकर के नाटकों से लगता है। सामान्यों में जो रहता है, उसमें से इन पात्रों में 
कुछ भी न हो, यह आश्चर्य है। गरीब को मामूली बुखार और श्रीमंत को राजयक्ष्मा- 
ऐसा यह विभाजन लगता है। इसलिए कानेटकर के पात्र कभी भावाकुल तो कभी 
हिस्टेरिकल लगते हैं। एक बार ऐसे पात्र कल्पित करने पर उनके मुँह में असामान्य, 
याने अप्राकृतिक भाषा का उपयोजन क्रमप्राप्त है। 

कलाकृति के घटक एक दूसरे से अलग कर एक ओर आशय और दूसरी ओर 
शैली एवं तकनीक, इस तरह का विभाजन हमने किया। इन दोनों में औचित्य का 
रिश्ता होता है, यह भी हमने देखा। शैली, वृत्त, तकनीक का समावेश फॉर्म! में 
करने पर यह कहा जा सकता है कि हर आशय के साथ उसे उचित फॉर्म आवश्यक 
है। फॉर्म कितना औचित्यपूर्ण एवं यथायोग्य है, इसपर कलाकृति की सफलता निर्भर 
है तो आशय एवं फॉर्म दोनों को हम अविभाज्य नहीं मानते। हर आशय के साथ 
अविभाज्य रूप में या ऐंद्रिय संबंध से जुड़ा फॉर्म जन्म लेता तो उस फॉर्म का हम स्वतंत्र 
मूल्यांकन न कर सकते। लेकिन विशिष्ट शैली, तकनीक, छंद इत्यादि बातें विशिष्ट 
आशय के लिए उचित हैं ऐसा जब हम कहते हैं तब हम उनका स्वतंत्र मूल्यांकन 
ही कर रहे होते हैं। जब तक ऐसा हम नहीं कहते कि आशय के लिए उचित न रहनेवाला 
फॉर्म तर्कत: असंभव है, तब तक फॉर्म कलाकृति का एक स्वतंत्र घटक है, ऐसा ही 
हम मानते हैं। 

उन्‍नीसवीं शती में कोलरिज जैसे समीक्षकों ने इस कल्पना का जोरदार विरोध 
किया कि आशय एवं फॉर्म का अलग-अलग विचार हो सकता है। विश्वचैतन्यवादियों 
का भी इस कल्पना से विरोध ही था। इन विचारकों ने एक अलग ही सिद्धांत प्रस्तुत 
किया। इस सिध्दांत के अनुसार हर आशय अपने साथ अपना खास फॉर्म लेकर ही 
जन्म लेता है। कलाकृति के निर्माण होने तक उसका फॉर्म कैसा होगा, इस संबंध में 
कलाकार कुछ नहीं कह सकता। वृक्ष से चूनेवाला चेप सघन बनने पर उसका आकार 
कैसा होगा, यह हमें पहले नहीं मालूम होता। वही बात कलाकृति के फॉर्म को लेकर 
है। हर आशय का खास अपना एक फार्म रहता है, इसका अर्थ यह होता है कि वह 
आशय दूसरे किसी फॉर्म में अभिव्यक्त होना संभव नहीं होता। इस सिद्धांत की 
अधिक जानकारी पाँचवें अध्याय में आई है, इसलिए यहाँ संक्षेप में प्रस्तुत की गई 
है। 

'फॉर्म' शब्द के विभिन्‍न अर्थ होते हैं, इस बात को विश्वचैतन्यवादियों ने ध्मान 
में नहीं रखा, यह उनका सिध्दांत देखने पर लगता है। 'फॉर्म' का अर्थ संगठनतत्त्व 
लेने पर और हर कलाकृति अनन्यसाधारण होती है, यह उनका दावा मान्य करने 
पर उनका उपरोक्त सिद्धांत विचारणीय बनता है। और उसके कुल तात्त्विक चौखटे 
के अनुसार विचार करने पर वह सिद्धांत स्वीकार्य लगने की भी संभावना है। लेकिन 
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'फॉर्म' का अर्थ भाषा के माध्यम में अभिव्यक्ति' लिया जाए और हर कलाकृति की 
अनन्यसाधारणता मान्य न की जाए तो विश्वचैतन्यवादियों का सिद्धांत स्वीकार्य प्रतीत 
होने का कोई कारण नहीं है। अपनी उत्स्फूर्त वाडःमयीन समीक्षा देखी जाए तो स्पष्ट 
होगा कि हमारा स्वाभाविक रुझान विश्वचैतन्यवादियों का सिध्दांत स्वीकार करने की 
ओर नहीं होता। लेकिन विश्वचैतन्यवादियों का सेंद्रिय फार्मविषयक सिध्दांत एक अन्य 
कारण से महत्त्वपूर्ण लगता है। जब विशिष्ट शैली एवं तकनीक को अनावश्यक महत्त्व 
मिलने लगता है तब उसमें से बाहर आने के लिए यह सिद्धांत उपयोगी होने की संभावना 
बनती है। 

॥.5 

आशय और फॉर्म के संबंध में विचार करते समय बहुत बार साध्य और 
साधन संबंधी ऐसी अवधारणाएँ भी हम इस्तेमाल करते हैं जिन्हें विश्वचैतन्यवादी पसंद 
नहीं करते। लेखक पाठक या दर्शक के मन पर विशिष्ट प्रभाव करना चाहता है और 
उसका लक्ष्य पाठक के सामने विशिष्ट आशय प्रभावपूर्ण ढंग से प्रस्तुत करना होता 
है। जो कोई लेखक उपन्यास या नाटक लिखने बैठता है उसे पाठक के मन को बाँघ 
रखना आवश्यक होता है। इसके लिए उसे कुछ साधन जुटाने पड़ते हैं। बहुत बार 
आगे क्‍या होगा?” को लेकर वाचक के मन उत्कंठा जागृत करनी होती है। इसलिए 
प्रकरण की समाप्ति अथवा पर्दा गिरने के समय उत्कंठा जागृत करना अपरिहार्य होता। 
शोकात्मिका में विनोदी प्रसंग ग्यों रखे जाते हैं? ऐसे प्रसंगों के अनेक प्रयोजन हो 
सकते हैं। लेकिन उनका सहज ध्यान में आनेवाला प्रयोजन यह कि उसके कारण मन 
का तनाव कम होता है। नाटक के कुछ प्रसंगों में शोक, भय, करुणा आदि भावनाएँ 
इतनी प्रभावपूर्ण रहती हैं कि दर्शक उन्हें झेल नहीं पाते। उनके कारण उत्पन्न होनेवाले 
तनाव को कम करने के लिए हास्यपरक प्रसंगों की योजना की जाती है। जीवन के 
बारे में एकाध अभिप्राय दर्शकों के मन पर अंकित हो, इसलिए मूल कथावस्तु के साथ 
किसी उपकथानक की योजना की जाती है। इसकी प्रतीति एकच प्याला' और किंग 
लियर' नाट्यकृतियों से मिलती है। किसी राजनैतिक नीति एवं कार्यक्रम के पक्ष में 
या विरुद्ध लोकमत बनाने के लिए भी विशिष्ट पात्रों तथा प्रसंगों की योजना की जाती 
है। 

लेखक के उद्देश्य के विविध प्रकार के हो सकते हैं। हर स्थान पर प्रचार, क्रांति, 
मनोरंजन इत्यादि उद्देश्य ही होंगे, ऐसा नहीं। इन सबसे बिलकुल अलग उद्देश्य का 
उदाहरण लेंगे। कलाकृति का आशय सही एवं सच्चा है, ऐसा पाठक को लगे, इसलिए 
लेखक विशिष्ट प्रकार की* निवेदन-प्रणली का अवलंब करता है। सामान्यतः: 
उपन्यासकार का दृष्टिकोण सर्वदर्शी निर्माता का होता है। पात्र एवं घटनाएँ उसी के 
द्वारा निर्मित होती हैं; इसलिए लेखक को उनके बारे में सब कुछ मालूम पड़ता है। 


कला और रूप 975 





परंतु प्रत्यक्ष जीवन में किसी भी चीज का हमें जो परिचय प्राप्त होता है वह इस 
तरह सर्वदर्शी दृष्टिकोण से नहीं होता। हमारी दृष्टि की सीमाएँ होती हैं। चीजों का 
स्वरूप हमें धीरे-धीरे मालूम होता है और बहुत बार उसे हम पूर्णतः: समझ भी नहीं 
सकते। लेकिन हमारी अधूरी समझ में जो सच्चाई और गहराई होती है वह सर्वदर्शी 
दृष्टिकोण से प्राप्त वस्तुस्थिति की समझ मे नहीं होती। इसलिए भी उपन्यासकार सीमित 
दृष्टिकोण से निवेदन करते हैं। कुछ उपन्यास विशिष्ट पात्रों के दृष्टिकोण से लिखे हुए 
होते हैं। कुछ उपन्यासों में पत्रों, डायरी-पद्धति, संवाद का प्रचुर उपयोग किया हुआ 
होता है। उपन्यास के आशय की सच्चाई की बारे में पाठक को नि:शंक करने के ये 
मार्ग हैं। 

आस्वादक पर विशिष्ट प्रभाव करने के उद्देश्य से लिखी रचना स्वयं साधनरूप बनती 
है। अनेक कलाकृतियाँ इस तरह की होती हैं। लेकिन कभी लेखक कहता है कि वह 
पाठक पर प्रभाव करने के लिए नहीं लिखता, उसे जो प्रतीत हुआ है, जो अनुभूति 
हुई है उसे व्यक्त करने के लिए ही वह लिखता है। यह मान्य कर भी लिया जाए 
तो भी ऐसा नहीं लगता कि साध्य एवं साधन अवधारणाओं का उपयोग टाला जा 
सकता है। इसका एक सामान्य कारण है। बहुत बार मूल में अनुभव पर्याप्त स्पष्ट 
नहीं होता, उसी तरह वह पूर्णत: कलाकार के विशिष्ट माध्यम में आ ही सकता है, 
ऐसा नही होता। उदाहरणार्थ, कवि का अनुभव पूर्णत: शब्द-रूप में व्यक्त नहीं होता। 
कुछ अंशों में शब्द-रूप में वह व्यक्त होगा तो कुछ अंशों में ऐंद्रिय संवेदनों से बना 
होगा। जब कवि कविता लिखता है तब उसे मूलत: अनेक माध्यमों से प्राप्त अनुभव 
पूर्णत: भाषिक माध्यम से संप्रेषित करना पड़ता है। यह करते समय उसे बहुत चौकस 
होकर शब्द, बिंब, वृत्त इत्यादि की योजना करनी पड़ती है। यह सही है कि अभ्यास 
के कारण यह करने में उसे बहुत कष्ट नहीं होता। लेकिन इसका मतलब यह नहीं 
की यहाँ साध्य और साधन अवधारणाएँ अप्रासंगिक हैं। 

कला के बारे में बात करते समय साध्य और साधन अवधारणाएँ बहुत लचीलेपन 
से इस्तेमाल में लानी पड़ती है। एक संदर्भ में जो साध्य है, वह दूसरे संदर्भ में 
साधन हो सकता है। समझ लीजिए कि किसी को चित्ताकर्षक कथा बनानी हो, इसके 
लिए उसे घटनाओं पर बल देना पड़ता है और वातावरण निर्माण एवं पात्रों के अंकन 
को साधन का स्थान मिलता है। कथानक को प्रवाही रखने के लिए उसे वर्णनों की 
कांटछाँट करनी पड़ती है, चरित्रों को भी सहज, समझमें आनेवाले, कम व्यामिश्र,' 
कल्पित करना पड़ता है। लेकिन किसी को पात्रों के मनोव्यापार के चित्रण पर ही 
बल देना हो, तो इस उद्देश्य के संदर्भ में घटनाओं को दोयम स्थान प्राप्त होकर वे 
साधन मात्र बनेंगी। पात्रों के व्यक्तित्त्व का कोई पहलू अधिक स्पष्ट करने के लिए 
वाड्थमय कृतियों में कुछ घटनाओं एवं संवादों के अंतर्भाव के उदाहरण कम नहीं हैं। 


कं 
्ध 
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ऑथेल्लो के अंतिम अंक में डेस्डिमोना का अंतिम भाषण देखिए। जिस अवस्था में 
डेस्डिमोना यह भाषण करती है उस अवस्था में कोई मनुष्य बोल नहीं सकेगा। 
संभवनीयता के नियम में डेस्डिमोना का यह भाषण उचित नहीं लगता। फिर भी 
शेक्सपीअर ने नाटक में उसे स्थान दिया है, क्योंकि उसके कारण डेस्डिमोना का निर्मल 
प्रेम को उत्त्कर्ष प्राप्त होता है। 

अच्छी कलाकृति में एक साध्य और अन्य साधन इस तरह कायम विभाजन नहीं 
किया जा सकता। इसका कारण यह है कि जिन चीजों को अन्यत्र केवल साधनरूप 
प्राप्त हुआ होता है उन्हें, यहाँ अंशत: क्‍यों न हो साध्यरूप मिलता है। अच्छे नाटक 
की कथावस्तु, कथावस्तु के रूप में अच्छी होती है। पात्र जीवंत व्यक्तित्व के होते 
हैं। शैली भी शैली के रूप में अच्छी होती है। लेकिन इसके कारण इन चीजों का 
साधनरूप पूर्णत: नष्ट नहीं होता। वे एक दूसरे के साधन भी होते हैं और वे स्वयं 
साध्य भी होते हैं। हम मुख्यतः: किसका विचार करते हैं, इसपर किस को साध्य कहा 
जाए और किसको साधन, यह निर्भर रहता हैं। उनके इस परस्पर संबंध से प्राणी की 
देह की अंतर्व्यवस्था का सहज ही स्मरण होता है। प्राणियों की इंद्रियाँ एक दूसरे को 
सुस्थिति के साधन होती हैं और साध्य भी। कलाकृति को ऐंद्रिय संबंध (069॥0 
४४१06) माना जाता है इसका यह एक कारण है।? आशय एवं फार्म का रिश्ता भी 
कुछ अनुपात में ऐसा ही होता है। कुछ अनुपात" में कहने का कारण यह है कि जिन 
कलाओं में आशय को विशेष प्राधान्य होता है वहाँ तकनीक, शैली आदि को बहुत 
बार केवल साधनों का ही स्थान प्राप्त होता है। लेकिन यहाँ भी कार्य के लिए आशय 
में परिवर्तन घटित होने के उदाहरण मिलते हैं। छेद या यमक की सुविधा के लिए 
कवि शब्द बदलते हैं। याने दूसरे शब्दों में अर्थच्छटाओं में परिवर्तन करते हैं। रंगमंच 
पर कुछ चीजें विद्रूप दिखेंगी इसलिए नाटककार उनका केवल संकेत करते हैं। ऐसे 
उदाहरण हैं कि जब विशिष्ट अभिनेताओं, नाट्यगहों के वैशिट्यों को ध्यान में रखकर 
नाटककारों ने पात्रों, संवादों, वर्णनों एवं गीतों का निर्माण किया है। इन सब बातों 
के कारण आशय एवं फार्म के बीच के संबंध सेंद्रिय संबंधी की तरह हो सकते हैं, 
यह ध्यान में रखना चाहिए। इसलिए साध्य-साधनों की अवधारणा के बदले कभी 
समष्टि-व्यष्टि (४/१0।९ ०0 .0995) की अवधारणा इस्तेमाल की जाती है। 
विश्वचैतन्यवादियों की राय में साध्य-साधनों अवधारणाएँ केवल हस्तोद्योग के 
संदर्भ में ही उचित जान पड़ती हैं। लेकिन ऐसा नहीं कि यह अवधारणा स्वीकार करने 
पर विश्वचैतन्यवाद को स्वीकारना ही चाहिए। 

उपर्युक्त, विवेचन से एक बात स्पष्ट होती है। ग्ह यह है कि एक ओर आशय 
और दूसरी ओर कलाकृति का ऐंद्रिय स्वरूप, तकनीक, शैली इत्यादि चीजों में 
परस्परावलंबी साध्य-साधन का, औचित्य और अनुरूपता का रिश्ता होता है। 
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उपरोक्त विवेचन से स्पष्ट हुआ है कि 'फॉर्म' शब्द को अलग-अलग संदर्भ में अलग 
अलग अर्थ प्राप्त होते हैं। कभी शब्द-छंद-रचना तक ही यह शब्द सीमित रखा जाता 
है। कभी उसमें कथावस्तु की संरचना एवं निवेदन प्रणाली का भी अंतर्भाव किया जाता 
है। लेकिन इससे भी व्यापक अर्थ में फॉर्म! शब्द का उपयोग किया गया है। फॉर्म 
आफ लिटरेचर' शब्द प्रयोग में फॉर्म का व्यापक अर्थ अभिप्रेत होता है। वाइमय प्रकार 
को 'फॉर्म' कहने का कारण यह है कि हर वाड्‌,मय प्रकार के लिए उचित आशय, 
अभिव्यक्ति, शैली, तकनीक, बुनावट की विशिष्ट रूढ़ियाँ या नियम होते हैं। वाडइ्मय 
प्रकार अलग-अलग होते हैं क्योंकि अलग-अलग कलाकृतियों का अलग-अलग नियमों 
से नियमन होता है। अरस्तू ने इसी दृष्टिकोण से वाड्धमय के स्वरूप की चर्चा की 
है। अपने 'पोएटिक्स' के प्रारंभ में ही उसने अपनी भूमिका स्पष्ट की है। “मेरा उद्देश्य 
काव्य का मूलस्वरूप, उसके विभिन्‍न प्रकार, हर प्रकार का मूलभूत लक्षण इन का 
विचार करना है। महाकाव्य एवं शोकांतिका, सुखांतिका एवं डिथिरेंबिक काव्य, मुरली 
एवं वीणा के संगीत के अधिकतर प्रकार, ये सब उनके सामान्य स्वरूपों की दृष्टि से 
अनुकृति के प्रकार हैं। अनुकृति का माध्यम, अनुकृति का विषय, एवं अनुकृति की 
पद्धति हर बाबत में भिन्‍न होती है। इसके सिवा दूसरी भी एक कला है, वह सिर्फ 
भाषा की सहायता से अनुकृति करती है और वह भाषा गद्यरूप अथवा पद्यरूप होती 
है।* चूंकि कर्म करनेवाले व्यक्ति अनुकृति के विषय होते हैं और वे व्यक्ति उच्च या 
नीच दर्जे के हो सकते हैं। अत: हमें भी, व्यक्तियों को प्रत्यक्ष जीवन में जैसे हैं उनसे 
अधिक अच्छे, उनसे नीचे दर्ज के अथवा जैसे वे हैं वैसे ही दिखान होगा, यह स्पष्ट 
है। इसी वैशिष्ट्य के कारण शोकांतिका और सुखांतिका में भिन्‍नता उत्पन्न होती है, 
क्योंकि सुखांतिका का रुख मनुष्य को अधिक बुरा दिखाने की ओर रहता है। तो 
शोकांतिका ससे प्रत्यक्ष जीवन से अधिक अच्छा दिखाने की ओर उन्मुख रहती है। 
और भी एक तीसरा भिननत्त्व है -- जिस पद्धति से उस प्रत्येक विषय की अनुकृति 
की जाती है, वह पद्धति, क्‍योंकि माध्यम भले ही एक हो और अनुकृति का विषय 
भी वही हो तो भी कवि निवेदन की सहायता से अनुकृति कर सकेगा। या वह अपने 
सामने जीवंत और चलते-बोलते पात्र खड़े करेगा। * 

अरस्तू ने उपरोक्त विचार क्यों किया? सृष्टि की चीजों का जैसे वर्गीकरण किया 
जा सकता है, वैसा वाड्‌मय कृतियों का भी वर्गीकरण किया जा सकता है, ऐसा उसे 
लगा होगा। इसलिए उसने उपरोक्त विचार-पद्धति का अवलंब किया होगा। 
अलग-अलग वाड्-मय प्रकारों के वैशिष्टय उसने बताए,और अमुक एक प्रकार में क्या 
साधा जा सकता है, उसमें क्‍या अंतर्भत हो सकता है, क्या नहीं हो सकता, इसका 
भी दिग्दर्शन किया। उदाहरणार्थ, महाक़ाव्य एवं शोकात्मिका के बीच उसके द्वारा 
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बताया हुआ अंतर देखिए। “महाकाव्य एवं शोकात्मिका के बीच उसके द्वारा बताया 
हुआ अंतर देखिए। “महाकाव्य में ही अपने विस्तार को बढ़ाने की एक बडी और विशिष्ट 
शक्ति होती है। बिलकुल एक ही समय घटित होनेवाली विभिन्‍न घटनाओं की अनुकृति 
हम शोकांतिका में नहीं कर सकते। रंगमंच की घटनाओं एवं अभिनेताओं द्वारा स्वीकृत 
भूमिकाओं की सीमाओं में ही हमें व्यवहार करना पड़ता है, लेकिन महाकाव्य में, उसके 
निवेदनात्मक स्वरूप के कारण एक ही समय घटित अनेक घटनाएँ दिखाई जा सकती 
हैं। शोकांतिका में अद्भुत का अंग आवश्यक होता है। जिसपर अद्भुत की मुख्य 
प्रभावकारिता निर्भर रहती है। उस विचारदुष्ट भाग को महाकाव्य में अधिक अवसर 
मिलता है।* संस्कृत काव्यशास्त्र में भी अलग-अलग वाड्‌-मय प्रकारों को भिन्‍न प्रकार 
की सामग्री किस प्रकार आवश्यक होती है, उनके उद्दिष्ट किस प्रकार भिन्‍न होते हैं 
इत्यादि बातों की चर्चा की गई है। महाकाव्य का नायक धीरोदात्त होना चाहिए। 
इत्यादि निर्देश इसी प्रकार के विचार का परिपाक है।” 
इन निर्देशों के कारण वाड्‌दमय निर्मिति में अनुशासन पैदा होता है और समीक्षा 
व्यापार को भी बहुत मदद मिलती है। वाडू,मयीन कृति सामने रखते समय उसके 
संदर्भ में कौन-से प्रश्न पूछे जाने चाहिए, कौन-से प्रश्न असंगत बन जाते हैं, इन बातों 
का स्पष्ट भान समीक्षक को होना चाहिए। इस दृष्टि से निर्देशों का महत्त्व अविभाज्य 
है। फार्स का मूल्यांकन फार्स के रूप में ही होना चाहिए। शोकात्मिका के लिए समुचित 
अपेक्षाओं को लेकर हम फार्स की ओर देखेंगे तो उसका मूल्यांकन होने की बिलकुल 
ही संभावना नहीं है। इसलिए वाड्थ्मय प्रकारों के स्वरूप का भान समीक्षा में निस्संदेह 
उपकारक होता है। परंतु रोमांटिक काल-खंड के बाद वाड््‌:मय प्रकारों का महत्त्व 
कम करने के जान-बूझ-कर प्रयास किए गए। क्रोचे जैसे विश्वचैतन्यवादियों ने भी 
वाडू-मय प्रकार की अवधारणा पर हमला किया। क्रोचे की राय में कलाकृतियों का 
कला के प्रकारों में वर्गीकरण केवल व्यावहारिक सुविधा के लिए करना होता है, इस 
वर्गीकरण की कोई सैद्धांतिक पृष्ठभूमि नहीं है। शेल्फ अ पर स्थित पुस्तकें , 'शेल्फ 
ब' पर स्थित पुस्तकें” -- इस प्रकार के वर्गीकरण का जितना अर्थ है उतना ही अर्थ 
वाड्मय प्रकारों की मदद से किये गये वाड्‌.मय कृतियों के वर्गीकरण का भी है। शेल्फ 
अ' पर स्थित पुस्तकों में कोई एक समान तत्त्व होगा, ऐसा हम नहीं मानते। उसी 
तरह शोकात्मिका जैसे किसी वाड्‌धमय प्रकार की; कुलाकृति में भी कोई समान तत्त्व 
है, ऐसा हमें नहीं मानना चाहिए। किसी कलाकृति में भी कोई समान तत्त्व है, ऐसा 
हमें नहीं मानना चाहिए। किसी कलाकृति को देखने के बाद वह क्‍या अभिव्यंजना है 
किसकी अभिव्यंजना है, क्‍या अभिव्यंजना के रूप में वह यथायोग्य है, ये प्रश्न पूछने 
के स्थान पर समीक्षक पूछते हैं कि वह किस वाड्मय विधा में वर्गीकृत होती है और 
उस वाड्ल्‍मय विधा के नियमों का उसने पालन किया है अथवा नहीं। क्रोचे की राय 
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में कलाकृति को पहले किसी वाड-मय विधा में बिठा देना और फिर उसका आस्वाद 
लेना, यह क्रम ही गलत है। 

वाइस्‍मय प्रकार की अवधारणा को क्रोचे जो विरोध करता है उसके स्त्रोत कांट 
में प्राप्त होते हैं। सौंदर्य संवाक्य व्यक्ति विषयक ही होता है, यह कहकर कांट ने हर 
सुंदर वस्तु का अनन्यसाधारणत्त्व प्रतिपादित किया है। यह हमने दूसरे अध्याय में 
देखा है। अगर हर कलाकृति एवं सुंदर वस्तु अनन्यसाधारण होती तो कलाकृति का 
या सुंदर वस्तु का वर्गीकरण असंभव ही ठहरता है। लेकिन कांट का सिद्धांत हमने 
अतिरेकी, अत: अग्राह्म माना है। अत: वर्गीकरण का तात्त्विक विरोध करने का कोई 
कारण नही है। लेकिन यह आग्रह हमें अवश्य रखना होगा कि वर्गीकरण यांत्रिक 
नहो। 

वाड-मय कृति के वर्गीकरण का रोमांटिक समीक्षकों ने जो विरोध किया उसका 
कारण यह है कि वर्गीकरण से उत्पन्न नियम अथवा निर्देश यांत्रिक ढंग से इस्तेमाल 
में लाए जाने के फलस्वरूप वे कलाकारों एवं समीक्षकों को तकलीफदेह लगने लगे 
थे। कुछ अनुपात में ये नियम कलाकृतियों को सफल बनाने के अंदाज थे। बदली 
परिस्थिति के अनुसार उनमें परिवर्तन आवश्यक थे। वैसा न करते हुए कर्मकांडी 
समीक्षक पुराने से ही दृढ़तापूर्वक चिपके रहे। उनके इस कष्टप्रद से ऊबकर केवल 
रोमांटिक लेखकों ने ही विद्रोह नहीं किया। ड्रायडन एटं जान्सन जैसे पुरानी परंपरा 
के समीक्षकों ने भी उनपर हमला किया, कभी समीक्षक वर्गीकरण का विरोध इसलिए 
करते हैं कि कोई कलाकृति किस वाड्;मय विधा में सम्मिलित की जाए, यह उनकी 
समझ में नहीं आता, क्‍योंकि किसी विधा में सहज में समाविष्ट होनेवाली वह नहीं 
होती। बेन जान्सन के वाल्पोनी' नाट्यकृति को सुखात्मिका कहा जाए अथवा नहीं, 
डॉ. केतकर के उपन्यास, हैं अथवा नही, ये प्रश्न समीक्षकों को आज भी तकलीफ 
देते हैं। 

वाड,मय विधाओं के बारे में हम अपनी अवधारणाएँ पर्याप्त लचीली करें तो 
कर्मकांडी समीक्षकों से तकलीफ नहीं होगी। 'सुखात्मिका' एवं उपन्यास अवधारणाएँ 
अगर बंदिस्त न रखी जाएँ तो 'वाल्पोनी ' एवं केतकर के उपन्यास्रों का वर्गीकरण 
करने में कष्ट नहीं होगा। लेकिन यह प्रश्न हल करना उतना आसान नहीं। जिसमें 
नैतिक भ्रष्टता का विदारक चित्रण किया गया है ऐसे वाल्पोनी' जैसे नाटक को 
'सुखात्मिका' कहना याने जीवन के सतही दोषों का दिग्दर्शन करानेवाले अथवा हास्य 
(७) से ओतप्रोत नाटकों का एवं उपर्युक्त नाटक का वर्ग एक ही है, यह मानना 
होगा। औज यू लाईक इट,' अ मिडसमर न्यईट ड्रीम ट्वेल्थ नाईट' नाटकों के 
आधार पर अगर हम सुखात्मिका नाटक का मूलादर्श निश्चित करें तो वाल्पोनी 
को सुखात्मिका मानना हमें कठिन होगा, उसी तरह शॉ के बहुत-से नाटकों को 
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सुखात्मिका मानने में हम संकोच करेंगे। लेकिन शेक्स्पीअर के उपर्युक्त नाटकों एवं 
शॉ के नाटकों में और वाल्पोनी' में कुछ अंशों में और कुछ मामलों में साम्य है। 
अगर यह ठीक है तो सुखात्मिका की कक्षा हम शायद बढ़ाएँगे, और उपर्युक्त सभी 
नाटकों को एक ही परिवार में स्थान देंगे। इन समस्त नाट्यकृतियों में एक ही सत्त्व 
है, यह कहना अनुचित होगा। लेकिन इतना निश्चित दिखाया जा सकता है कि उनमें 
कुल-साम्य का नाता है। लेकिन यह सबको उचित लगेगा ऐसा नहीं है, क्योंकि 
सुखात्मिका' अवधारणा स्वभावत: वादग्रस्त है। उसी की सीमाएँ कैसे निश्चित की 
जाएँ इसके संबंध में वाद होना स्वाभाविक है। वह बात उपन्यास के बारे में 
भी सही है। वाड्स़्य-विधा अवधारणा पर क्रोचे की जो समीक्षा है उसके मूल में 
एक गृहीत है। वह यह कि कला एक ऐसी महाजाति है कि जिसमें जातियाँ एवं 
उपजातियाँ नहीं होतीं, उसमें केवल भिन्‍न एवं पूर्णत: स्वतंत्र कलाकृतियाँ ही होती 
हैं। उसकी राय में कला नामक महाजाति का सत्त्व है अभिव्यंजना। कलाकृतियों का 
आस्वाद लेते समय एवं मूल्यांकन करते समय इसके अतिरिक्त अन्य किसी बात की 
अवधारणा का या तत्त्व का उपयोग करना गलत है। लेकिन सभी कलाकृतियों का 
मूल्यांकन केवल एक ही तत्त्व के आधार से करने के लिए कहना समीक्षकों पर कष्टकर 
बंधन डालना है। केवल वाड्‌्मय तक बात को सीमित कर चर्चा करनी हो तो यह 
सही है कि समस्त वाड_मय को लागू होगा ऐसा निकष हम कुछ संदर्भो में इस्तेमाल 
में लाते हैं। उदाहरणार्थ, हम जब कहते हैं कि शेक्स्पीअर को मानव-स्वभाव के बारे 
में जो बोध हुआ था वह टामस हार्डी में दिखनेवाले बोध की अपेक्षा अधिक गहन है, 
तब शेक्स्पीअर नाटककार है और हार्डी उपन्यासकार, यह भेद हम घ्यान में नहीं 
रखते। अत: यह स्पष्ट दीखता है कि विशिष्ट संदर्भ में विशिष्ट कारण के लिए वाड्‌. मय 
विधाओं की भिन्‍नता को हमें अलग हटाकर रखना पड़ता है। लेकिन इसपर से यह 
सिद्ध नहीं होता कि समस्त संदर्भो में यह भिन्‍नता असंगत होती है। भिन्‍नता के पीछे 
साम्य होता है, यह तो हम दिखा सकते हैं यह सही है, लेकिन भिन्‍नता ही नही है 
यह मानना गलत होगा। भिन्‍नता एवं साम्य दोनों का विचार संगत होता है। यह प्रश्न 
केवल तात्त्विक स्तर पर हल करने की अपेक्षा किसी कलाकृति के संदर्भ उठाना 
अधिक लाभकारी होगा, क्‍योंकि उसके कारण मुद्दा अधिक स्पष्ट होगा। उदाहरण के 
लिए शेक्स्पीअर का हैम्लेट' नाटक ही लें। इस नाटक का अतिशय व्यापक एवं सामान्य 
(५0९४) संदर्भ में विचार किया जा सकता है और उसका मूल्य भी निश्चित किया 
जा सकता है। उदाहरण के लिए यह कहा जा सकता है कि अचेतन मन में उत्पन्न 
ग्रंथि के कारण वह मनुष्य कैसे निष्क्रिय बनता है, उसके भाग्य-लेख में दुख ही किस 
प्रकार लिखा जाता है इत्यादि बातों का प्रभावपूर्ण चित्रण हैम्लेट' में मिलता है। मानवी 
जीवन के एक महत्त्वपूर्ण भावनात्मक संघर्ष का चित्रण उसमें मिलता है इसलिए 
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हैम्लेट को विश्व वाड्श्मय में बहुत बड़ा स्थान प्राप्त है। इसी कारण से इस नाटयकृति 
की तुलना ईडिपस”, डेथ आफ अ सेल्समन', 'मोर्निंग बिकम्स इलेक्ट्रा” नाटकों के 
साथ ही सोहबराव अओंड रूस्तुम' इत्यादि काव्यों के साथ भी हो सकती है। लेकिन 
हैम्लेट का समूचा मर्म जान लेना हो तो उसका एक शोकात्म नाट्यकृति के रूप में 
और उसमें भी एक शेक्सूपीरिअन शोकात्मिका के तौर पर अध्ययन करना होगा। केवल 
अभिव्यंजना एवं प्रेरणा संतुलन जैसे अवधारणाओं की सहायता से (ैम्लेट” का पूर्ण 
विश्लेषण देना असंभव है। हैम्लेट' का मूल्यांकन करते समय उसकी अन्य कलाकृतियों 
के साथ तुलना करना आवश्यक बन जाता है लेकिन इस नाट्यकृति की किसी भी 
अन्य वाड्मयकृति के साथ हम तुलना नहीं करते। उदाहरणार्थ, हैम्लेट', की तुलना 
ट्वैल्थ नाईट' से या संशय कल्लोछ' से करने से कुछ भी हाथ नहीं लगेगा। तुलना 
के लिए विशिष्ट वर्ग की वाड-मयकृतियाँ ही आवश्यक होती हैं। इसका अर्थ यह कि 
बिना तुलना के मूल्यांकन संभव नहीं और बिना वर्गीकरण के तुलना संभव नहीं। इसलिए 
क्रोचे का यह दावा कि वाड्मय प्रकार (विधा) कला-प्रकार इत्यादि अवधारणाएँ दिक्‌ 
भ्रमित करनेवाली और तात्तिक आधार न होनेवाली अवधारणाएँ हैं, अतिरेकपूर्ण हैं, 
अतः उन्हें अलग हटाना होगा। 

हमारी प्रत्यक्ष व्यावहारिक समीक्षा को देखा जाए तो वाड्धमय प्रकार (विधा) 
अवधारणा का पग-पग पर उपयोग हुआ मिलेगा और यह भी प्रतीत होगा कि उसके 
कारण हमारी समीक्षा पद्धति अधिक संपन्न हुई है तथा कलाकृति के बारे में हमारी 
चेतना अधिक सूक्ष्म हुई है। इस स्थिति में कला याने अभिव्यंजना जैसा छोटा, चुस्त 
फार्मूला खोजने की घुन में हमारे समीक्षाव्यापार के लिए उपयोगी अवधारणाओं का 
त्याग करना उचित नही होगा। सौंदर्य का कोई आसान एवं सर्वव्यापी फार्मूला होता 
है, यह धारणा ही भोलेपन से उत्पन्न हुई है और यह मानकर कि ऐसा कोई फार्मूला 
उपलब्ध हुआ है अपने पास की उपयुक्त अवधारणाओ का त्य।ग करना मृगजल दीखने 
पर हाथ में विद्यमान वाटर-बैग का जल उडेल देना है, यह पागलपन ही है। 

4.7 

उपरोक्त विवेचन के आरंभ में दो प्रश्नों की चर्चा करना हमने तय किया था। 
उसमें से पहले प्रश्न की चर्चा (आशय एवं फार्म के संबंधों की) हमने यहाँ तक की। 
उसी तरह (वाड्.मय विधा' अवधारणा का भी हमने विचार किया। अब दूसरे प्रश्न 
की ओर चलेंगे। यह प्रश्न है: समझिए, कलाकृति का विश्लेषण हमने किया-- (अ) 
आशय एवं (आ) ऐंद्रिय शरीर, क्‍या इनमें से हर अंग का स्वतंत्र संगठन तत्त्व प्राप्त 
होना संभव है? सुविधा के लिए इन दो पहलुओं का अलग-अलग विचार करेंगे। 

कलाकृति का ऐंद्रिय शरीर याने वह जिसका अनुभव केवल इंद्रियों के द्वारा आता 
है। संगीत में नाद (500॥0), कविता में शब्दों के नाद (४९/०७| 500॥0), चित्रकंला 
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में रंग, रेखा, प्रकाश, छाया, घनता इत्यादि सब ऐंद्रिय अंग के उदाहरण हैं, 
सुविधा के लिए इन ऐंद्रिय घटकों के अर्थ को अलग रखकर केवल इन्हीं घटकों का 
विचार करेंगे। पहलेवाले विवेचन में बहुत स्थानों पर हमने साध्य-साधन, 
आशय-अभिव्यक्ति अवधारणाओं का उपयोग किया है। लेकिन विवेच्य संदर्भ में घटक 
और संगठना अवधारणाओं का उपयोग करना उचित होगा। जब विशिष्ट आशय व्यक्त 
करना होगा अथवा आस्वादक पर विशिष्ट प्रभाव करना होगा, तब आशय-अभिव्यक्ति 
एवं साधना-साध्य अवधारणाएँ संगत ठहरती हैं। लेकिन जब केवल विशिष्ट घटकों 
का बंध तैयार करना हो, तब घटक एवं संगठन अवधारणाएँ संगत ठहरती हैं। 

ऐंद्रिय अंग के घटकों में व्यक्तिश: सुखदता एवं असुखदता हो सकती है। परंतु 
जब इन घटकों का संगठन होता है तब संघटित घटक व्यक्तिश: कैसे हैं, यह विचार 
गौण हो जाता है। उदाहरणार्थ, व्यक्तिश: कर्कश नाद भी किसी काव्य-पंक्ति में शोभा 
देता है। इसका अर्थ यह कि ऐंद्रिय घटकों के संघटन के बारे में विचार करते समय 
घटकों की सुखदता की अपेक्षा कुछ अलग तत्त्व इस्तेमाल करना पड़ता है। 

यहाँ लय तत्त्व (#४४॥) पर विचार करना उचित होगा। लय तत्त्व के संबंध 
में सहज सूझने वाला विचार याने उसमें अनुस्यूत पुनरावृत्ति की अवधारणा किसी 
घटक की नियमबद्ध पुनरावृत्ति होने पर वहाँ लयबद्धता की प्रतीति होती है, यह 
सामान्य कल्पना है। ऋतुओं के परिवर्तन में एक प्रकार की नियमबद्धता रहती है। 
दिन एवं रात के परिवर्तनों में भी नियमबद्धता दिखती है। उसी तरह वह चंद्र की 
वृद्धि एवं क्षय-सागर का ज्वार-भाटा इत्यादि में भी दिखती है। अपने जीवन का 
विचार करें तो अपना श्वासोच्छवास, हृदय का स्पंदन, अपने जीवन का 
जन्म-वृद्धि-न्हास क्रम, ये सभी चीजें नियमबद्ध पुनरावृत्ति के ही उदाहरण हैं। अनेक 
बार इन्हें लयतत्त्व के उदाहरण माना जाता है। असल में इन्हें लयतत्त्व के उदाहरण 
नहीं माना जा सकता। इसका कारण यह है कि लयतत्त्व में अनुस्यूत सर्जक स्वातंत्र्य 
उसमें नहीं दिखता। लय याने केवल पुनरावृत्ति नहीं। समान घटकों की पुनरावृत्ति 
में समान न होनेवाले घटकों का अंतर्भाव हुए बिना लयतत्त्व की अभिव्यंजना नहीं 
होती। समानता एवं साधर्म्य के साथ असमानता या वैधर्म्य भी आवश्यक है। 
नियमबद्धता के साथ सर्जशीलता का स्वातंत्रय भी चाहिए। जहाँ सर्जकता नहीं होगी, 
परिवर्तन नहीं होंगे, वहाँ कहा जाएगा कि मानवीय आत्मा का स्पर्श नहीं है इसलिए 
मेट्रोनम की टिक-टिक समान कालखंड दिखाती है फिर भी उसको लयतत्त्व का 
उदाहरण नहीं कहा जा सकता लेकिन तबले पर बजाया ताल अवश्य लयबद्ध ठहरता 
है, क्योंकि उसमें सर्जकता विद्यमान रहती है। ताल भी समान कालखंड दर्शाता है। 
लेकिन उसमें कला के टुकड़े समान घटक घछ्वनियों से भरे हुए नहीं होते। इसमें वैविध्य 
होता है। ह 
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अपनी पुस्तक संगीत का सौंदर्यशास्त्र' में प्र. अशोक रानड़े ने लय की जो चर्चा 
की है वह इस संदर्भ में उदबोधक सिद्ध हो सकती है। उन्होंने पहले सुसान लैंगर की 
परिभाषा 'लय याने स्थिति-परिवर्तनः की छानबीन की है। इन सिध्दातों पर रानड़े 
का पहला आक्षेप यह है कि स्थिति-परिवर्तन एवं उत्कंठा-विसर्जन, ये घटनाएँ किसी 
भी हलचल में अंतर्भूत गतिमानता के केवल परिणाम हैं तथा वे कलाव्यापार तक 
सीमित नहीं हैं। दूसरा आक्षेप यह है कि इन सिद्धांतों की सहायता से अच्छे एवं 
साधारण दर्जे की कलाभिव्यंजना में भेद नहीं किया जा सकता। यह उन्हें मान्य" है कि 
लयतत्त्व की परिभाषा में पुनरावृत्ति एवं नियमितता का समावेश होना आवश्यक 
है। लेकिन उसी के साथ सर्जकता' का भी अंतर्भाव आवश्यक है। अतः उन्होंने लय 
की परिभाषा इस प्रकार की है: लय याने सर्जक केंद्रों का नियमित पुनरुद्भव' !" इसके 
बाद इस परिभाषा के समर्थन में उन्होंने लय के स्वर-स्तर और काल-स्त र पर अवतारों 
के उदाहरण दिए हैं। इनमें से पहला उदाहरण सप्तकांतर का है। 'सप्तकांतर याने 
मंजिल बदलकर उसी में स्वर का उपयोजन' एक ही स्वर अथवा स्वरसमूह तीनों सप्तकों 
में आविर्भूत होने पर स्वर-संहति का कार्यक्षेत्र एकदम विस्तृत होता है। अभिव्यंजना 
की वक्षाएँ विस्तरित होती हैं। सर्जन की संभावनाएँ बढ़ाना भी अनिवार्य हो जाता 
है।!! स्वर स्तर के तीसरे प्रकार के लयतत्तव के अवतार का नाम नियमित 
अनियमितता है। हर राग में कुछ स्वर लेने होते हैं तो कुछ छोड़ने (वर्जित) होते 
हैं। लेकिन कभी-कभी कोई कलाकार रूढ़िद्वारा छोड़े हुए स्वर का (वर्जित स्वरों का) 
बीच-बीच में कुशलतापूर्वक उपयोग करता हुआ दिखाई देता है और उसके कारण 
समूची अभिव्यंजना विशिष्ट प्रकार से आलोकित होती दिखती है।' 'र्ज्य-स्वरों का 
उपयोग सदैव इतना नियमित नहीं होता कि उसका अनुमान बताया जा सके। इतना 
वह अनियमित भी नहीं होता कि विशिष्ट राग या सुरावट से विनिर्मित वातावरण 
में चुभ जाए।”? इस नियमित अनियमितता के कारण गाने में उस्फूर्तता आती है। इसी 
के कारण श्रोताओं की आस्वाद-प्रक्रिया में भी यांत्रिक साँचे की एकरसता न आकर 
वह दक्ष एवं जीवंत बनती है।” 

यहाँ एक बात का उल्लेख आवश्यक है। प्रा. रानड़े ने लय तत्त्व में लचीली एवं 
जीवंत नियमितता को प्राधान्य दिया है, गह ठीक ही है। पाठकों को स्मरण होगा कि 
इसी मुद्दे पर कांट ने अपने विवेचन में नियमरहित नियमितता या प्रयोजनशून्य 
प्रयोजन” इन अवधारणाओं को महत्त्वपूर्ण स्थान दिया था। रानड़े के विवेचन में कांट 
द्वारा उल्लेखित नियमितता को स्थान है। लगता है कांट ने जिस अंग का निर्देश 
नियमरहित शब्द से किया उसी को लक्ष्य कर रानड़े शर्जकता' शब्द का प्रयोग करते 
हैं। दोनों को नियमितता और उस्फूर्तता का संयोग अभिप्रेत है।'* विश्वचैतन्यवादियों 
के “विशेष संपक्‍त साधारण अथवा “अनेकता में एकता' अवधारणाओं में भी रानड़े 
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को अपेक्षित संयोग मिल सकता है क्योंकि यह अनेकता पूर्णत: समान घटकों की नहीं 
होती। विश्वचैतन्यवादियों ने यह गृहीत माना है कि इन घटकों में स्वभाववैचित्र्य होता 
है। 

ड्युई ने अनुभव का जो विश्लेषण किया है उसका परिचय हमने प्राप्त किया है। 
वह विश्लेषण यहाँ महत्त्वपूर्ण लगेगा। अनुभवों में क्रिया-प्रतिक्रियाओं का स्पंदन चलता 
रहता है। बदलनेवाली परिस्थिति प्राणियों पर ऋुछ प्रभाव करती है, उसपर प्रतिक्रिया 
के रूप में प्राणी परिस्थिति में परिवर्तन उत्पन्न करता है। इस स्पंदन का वैशिष्टय 
यह है कि प्राणी की हर कृति पहले हुए स्पंदन से संस्कारित रहती है। जो जो कुछ 
घटित हुआ और घटित किया गया उसी का संचित लेकर ही आगे का स्पंदन प्रारंभ 
होता है। यह पूर्व संचित अवधारणा लयतत्तव की चर्चा में महत्त्वपूर्ण है। लयबद्ध 
रचनाओं के किसी घटक में पहले के स्पंदनों का संचित रहता है। लेकिन केवल इतना 
कह कर काम नहीं चलेगा। क्योंकि आगे आनेवाले घटकों का संकेत भी उसमें, किया 
हुआ होता है। पहले जो घटित हुआ है उसका संचित और आगे जो कुछ होनेवाला 
है उसका संकेत हर घटना में हो, ऐसी यह योजना होती है। इसी मुद्दे को अलग शब्दों 
में इस प्रकार प्रस्तुत किया जा सकता है कि गायक के गाना गाते समय लयबद्ध घटकों 
की एक स्वयंपूर्ण विशेष-संपक्त समष्टि तैयार होती रहती है। 

संगीत एवं वाड्‌.मयादि अन्य कलाओं में एक महत्त्वपूर्ण अंतर यह है कि अन्य 
कलाओं को प्रत्यक्ष जीवन में ही स्वयंपूर्ण समष्टि (निदान बीजरूप में) प्राप्त हो सकती 
है। लौकिक जीवन के बारे में बोलते समय हम 'नाट्यपूर्ण' इत्यादि विशेषण इस्तेमाल 
करते हैं। वे इसी कारण से सार्थक बनते हैं। लेकिन गाना बीजरूप में भी मानव-विश्व 
के बाहर सुनने को नहीं मिलता। कवि कुछ भी कहे कोकिल सचमुच में तान पर तान 
नहीं भरते। कोकिल के तथाकथित गाने में एकरसता होती है। पंछियों का कलरव, 
निर्शरों की नाजुक कलकल सुखद एवं मधुर होती है लेकिन उनमें गीत" नहीं होता। 
इसका अर्थ यह कि संगीत का विश्व केवल मानवनिर्मित होता है। इसीलिए मनुष्य 
उसे पूर्णत: स्वयंपूर्ण बना सकता है। लौकिक विश्व का जिसके साथ ज़रा भी संबंध 
नहीं, ऐसी स्वयंपूर्ण प्रतिसृष्टि निर्मित करना संगीत में संभव होता है।!ः 

अब तक हम अर्थरहित संगठन के बारे में विचार कर रहे थे। लेकिन ऐसे संगठन 
को अर्थ की किनारी प्राप्त होने पर दो भिन्‍न संगठनों एवं उनके बीच के सहयोग एवं 
संघर्ष का विचार हमें करना पड़ता है। तराना में अर्थ की किनारी नहीं होती। ख्याल 
में यह हो भी तो भी उसे महत्त्व मिलेगा ही, ऐसा नहीं। नाट्यगीत में अथवा भावगीत 
में वह बहुत बड़े पैमाने पर होती है। सामःन्‍्य अपेक्षा यह होती है कि नाट्यसंगीत 
एवं गीत में अर्थ और नाद में सहयोग होना चाहिए। लेकिन सदैव ऐसा होता है, ऐसी 
बात नहीं है। बहुत बार अर्थ को प्राघान्य मिलने पर भी संगीत को अर्थपरिपोषिक 
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एवं रसपरिपोषक किया जाता है। लेकिन कभी-कभी संगीत का अंग इतना प्रभावपूर्ण 
हो जाता है कि अर्थवाही शब्दों की ओर गायक पूर्णत: लापर्वाही बरतता है। 

.8 

मानो यह मनुष्य-स्वभाव ही है कि जहाँ अर्थ है वहाँ वह अर्थ को ही प्रमुखता 
देता है। काव्य में इसकी प्रतीति उत्कट रूप में आती है। काव्य में नाद का महत्त्व 
है, कवि शब्दों के नाद की समष्टि बाँधने का प्रयास करता है। लेकिन केवल नाद 
की समष्टि काव्य नहीं है। मम्मट ने अनुप्रासों की प्रचुरता से युक्त निम्नलिखित उदाहरण 
दिया है: 

“स्वच्छन्दोच्छछदच्छकच्छकुहर च्छातेतराम्बुच्छटा - 

मूर्लन्मोहमहर्षिहर्षविहितस्नानाहिकाह्याय व:। 

भिद्यादुद्यदुदा रदर्दुरदरी दीर्घादरिद्रद्युम -- 

द्रोहोद्रेकमहोर्मिमेदर्दुरमदा मन्‍्दाकिनी मन्दताम्‌ || 


इसी को मम्मट 'अधम काव्य” कहता है। उसमें नाद की प्रचुरता होते हुए भी 
काव्य इसीलिए कहा जाएगा कि थोड़ा कुछ अर्थ निकल रहा है। इसमें से अगर कुछ 
भी अर्थ नहीं निकलता तो उसे काव्य कहने की आवश्यकता नहीं थी। अर्थरहित नाद 
में से केवल संगीत पैदा होता है। काव्य में अर्थ होना ही चाहिए, बल्कि उसमें नाद 
से अधिक अर्थ चाहिए। 

वाडमय जैसी कला में अर्थ को प्रधानता प्राप्त होना क्रमप्राप्त है। इसलिए 
अलौकिकतावादियों को यहाँ नया पैंतरा लेना पड़ता है, यह हमने देखा ही है। वह 
पैंतरा इस प्रकार है: एक ओर अर्थ का प्राधान्य वे मान्य करते हैं लेकिन दूसरी ओर 
दिखाते हैं कि वाड्ज्मय में इस अर्थ का संगठन केवल कला में दीखनेवाले अलौकिक 
नियमों के अनुसार ही होता है। मतलब यह है कि लौकिक का कायाकल्प कर उसी 
को वे अलौकिक बनाते हैं। अगर ऐसा सफलतापूर्वक किया जा सकता तो वाड्ध्मयादि 
कलाओं की भी अलौकिकता सिद्ध होती। अत: अर्थ का संगठन करने के लिए केवल 
कला संसार तक सीमित अलौकिक संगठन-नियम प्राप्त होते हैं अथवा नहीं, इसकी 
हम चर्चा करेंगे। अलौकिक संगठन-नियम याने ऐसे नियम कि जो लौकिक व्यवहार 
में उपयोग में नहीं आते। विशेषत: ऐसे नियम ज्ञानात्मकता एवं व्यवहारात्मकता के 
नियमों से भिन्‍न होने चाहिए। 

शोकाल्मिका की बुनावट के बारे में अरस्तू ने संभवनीयता एवं अपरिहार्यता 
ज्ञानव्यवहार के जो दो नियम बताए थे उनकी चर्चा पिछले अध्याय में हमने की है। 
लेकिन अरस्तू ने संरचना या बुनावट के अन्य नियम भी बताए हैं। अब उनका विचार 
हमें करना है। इस संदर्भ में अरस्तू का मत-यह है: “फिर सुंदर वस्तु में -- फिर वह 
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कोई जीवंत प्राणी हो या विभागों से बनी कोई महत्त्वपूर्ण वस्तु हो, केवल विभागों 
की सुसंगत रचना होकर काम नहीं चलता, एक विशिष्ट आकार का होना आवश्यक 
है, क्योंकि सौंदर्य आकार एवं सुसंगति पर निर्भर होता है। इसलिए अत्यधिक छोटा 
चित्र सुंदर हो नहीं सकता। चूँकि प्राय: क्षणार्ध में वह वस्तु देखी जाती है अत: उसके 
दर्शन अस्पष्ट होते हैं। उसी तरह अकटोविकर आकार का चित्र भी सुंदर नहीं हो 
सकता क्योंकि आँख उसको एक साथ ग्रहण नहीं कर पाती, अत: उसकी एकात्मता 
और समष्टि का बोध दर्शक को नहीं हो सकता। उदाहरणार्थ, अगर किसी की लंबाई 
हजार मील होना। इसलिए जिस तरह सजीव वस्तु एवं प्राणी के बारे में विशिष्ट 
आकारमान की आवश्यकता होती है और वह आकारमान एक दृष्टिक्षेप में सहज 
सिमटनेवाला होना चाहिए, उसी तरह कथावस्तु के बारे में भी एक विशिष्ट लंबाई 
की आवश्यकता होती है और वह लंबाई भी ऐसी होनी चाहिए कि स्मरणशक्ति सहज 
आकलन कर सके।” अगर बोध स्पष्ट होगा तो नाटक जितना बड़ा हो उतना वह 
उसके आकारामान के कारण अधिक सुंदर होगा। इस बात की स्थूल परिभाषा करनी 
हो तो हम कह सकते हैं कि जिस व्याप्ति में संभवनीयता और अपरिहार्यता के नियमों 
के अनुसार प्रसंगमाला का दु:स्थिति से सुस्थिति तक का या सुस्थिति से दु:स्थिति तक 
का परिवर्तन समाविष्ट हो सकता है, वही योग्य आकारमान कहा जा सकता है।” 

शोकात्मिका ऐसी हो कि सहज ही में उसका आकलन हो सके। अगर वह बहुत 
लंबी होगी तो उसका सहज एवं समग्र रूप में आकलन नहीं होगा और बहुत छोटी 
होगी तो झट से आँखों में नहीं समा सकती। यह एक ऐसा नियम अरस्तू ने बताया 
है कि जो सामान्य व्यक्ति को भी सूझ् सकता है। यह नियम कितना भी सामान्य लगे 
लेकिन इसमें संदेह नहीं कि हम उसका उपयोग करते हैं और वह उपयोगी भी साबित 
होता है। हम चाहते हैं कि कलाकृति चुस्त और व्यवस्थित गठन की हो। लेकिन यह 
नियम वार ऐंड पीस” जैसे उपन्यास के बारे में भी क्या सही है? इसपर यह कहा 
जा सकता है कि इस उपन्यास की सभी घटनाएँ एवं सभी पात्र हमारे मन के सम्मुख 
एक क्षण में भले ही खडे न रहें फिर भी इन सबके पीछे का प्रमुख सूत्र -- काल का 
लयबद्ध स्पंदन -- हम झट से ग्रहण कर सकते हैं। उसी तरह इस उपन्यास की प्रमुख 
घटनाओं एवं प्रमुख पात्रों के संबंध का आलेख हमारे मन के सामने खड़ा रह सकता 
है और इसकी सहायता से एवं स्मरण शक्ति को कुछ तानकर हम और भी 
अधिक तफसील भर सकते हैं। हमारी इतनी अपेक्षा निश्चित रहती है कि उपन्यास 
के केंद्रीय भाग का हमें सहज ही आकलन हो। 

नपे-तुलेपन या चुस्ती के ब्लाथ अरस्तू ने मलाकृति की स्वयंपूर्णता के संबध में भी 
आग्रह रखा है। उसकी राय में कलाकृति एक स्वयंपूर्ण समष्टि या बंध है। इस संदर्भ 
में उसने आदि, मध्य और अंत, ये तीन अवधारणाएँ प्रस्तुत की हैं। अरस्तू कहता 
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है, जो स्वयं वस्तु से कार्यकारण संबंध से घटित नहीं होता लेकिन जिसके बाद निसर्गत: 
कोई वस्तु रहती है या घटित होती है, यह “आदि” है।' इसके विपरीत जो स्वयं निसर्गत: 
दूसरी किसी वस्तु के बाद अपरिहार्यता या नियमपूर्वक आती है, लेकिन जिसके बाद 
कुछ भी नहीं आता वह अंत' है। जो किसी के बाद आता है लेकिन जिसके पीछे 
से कुछ आता रहता है वह मध्य” है। इसलिए अच्छी रचना की कथावस्तु में प्रारंभ 
या अंत यदृच्छया नहीं अपितु उपर्युक्त तत्त्वों के अनुसार होना चाहिए।”” इन संवाक्यों 
का केवल वाच्यार्थ लेने से काम नहीं चलेगा। दुनिया में ऐसी कोई घटना नहीं कि 
जो अन्य चीजों से कार्यकारणभाव से घटित नही होती। उसी तरह ऐसी कोई घटना 
नहीं कि जिसके कुछ परिणाम नहीं होते। अरस्तू घटनाओं की समष्टि के बारे में बोल 
रहा है यह यहाँ ध्यान में रखना चाहिए। यह समष्टि अप्रतिहत चलनेवाली घटनाओं 
के प्रवाह से अछग की जा सके, इसपर उसका बल है। जिस घटना के पूर्व कोई भी 
घटना नहीं होती। -- मतलब जो पहलेवाली घटनाओं से अलग की जा सकती हो, 
इस तरह अलग करने पर भी अर्थपूर्ण सिद्ध होती हो -- ऐसी घटना को ही 'आदि' 
कहा जाता है। जिसके बाद कोई भी घटना नहीं होती -- मतलब जिसके बाद की 
घटनाएँ विचार में लेने की आवश्यकता नहीं होती, उस घटना को अंत” कहा जाता 
है और जिसके पहले और बाद में संभवनीयता अथवा अपरिहार्यता के नियमों के अनुसार 
अन्य घटनाएँ होती हैं उसे मध्य” कहा जाता है। सुव्यवस्थित गठन की कथावस्तु न 
चाहे जहाँ शुरू होती है, न चाहे जहाँ समाप्त होती है, क्‍योंकि वह उर्प्युक्त तत्त्वों 
के अनुसार रची हुई होती है। 

इस संदर्भ में औचित्य की अवधारणा का विचार होना आवश्यक है। औचित्य 
का विचार समस्त जीवन को व्याप्त करनेवाला है। किसी भी चीज का विचार करते 
समय हम औचित्य का तत्त्व इस्तेमाल करते है। उदाहरणार्थ, विवाह जैसे शुभ प्रसंग 
में अशुभ बोलना अथवा शोकसभा में जोर से हँसना हम अच्छा नहीं समश्ञते। कलाकृति 
के बारे में दो संदर्भो में औचित्य का तत्त्व लागू होता है। एक, आशय एवं उसको 
व्यक्त करने के मार्ग के बीच का संबंध औचित्यपूर्ण होना चाहिए। दो एक उदाहरणों 
से बात स्पष्ट होगी। क्षेमेंद्रने रस के अनौचित्य का उदाहरण इस प्रकार दिया है: 

'चुम्बनसक्त: सोवस्या दशनं च्युतमूलमात्मनों वदनात्‌। 

जिह्वामूलप्राप्तं खाडिति कृत्त निरष्ठीवत्‌।। 

(नायक नायिका का) मुखचुम्बन करने लगा तो उसका दाँत मूल से उखड़ाकर 
(और नायक के) मुँह से जीभ के मूल तक (गले तक) पहुँचा (तब उसने) खाडू कर 
(खाँस कर) थूक दिया।/» 

यहाँ हास्य एवं बीभत्स को एकत्र लाया गया है और उसके कारण वर्ण्य विषय 
बीभत्सयुक्त होकर इन काव्य पंक्तियों के प्रढन से मन को आहलाद नहीं प्राप्त होता। 
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अब अनौचित्य का निम्नलिखित उदाहरण देखिए: 

'ऊरुूमूलनखमार्गपंक्तिभिस्तत्क्षणं हृतविलोचनो हर:। 

वासस :प्रशिथिलस्य संयमं कुर्वतीं प्रियतमामवारयत्‌।। 

(पार्वती की) गोद के नखक्षतों की पंक्तियों (अनेक नखक्षतों से) से शंकर के 
नेत्र त्वरित लुब्ध हुए (और उसने) शिथिल वस्त्र संभलनेवाली प्रिया को रोका (वस्त्र 
समेटने नहीं दिया) 

यहाँ भगवान शंकर की आँखें नखक्षतों से ऑकैत पार्वती की गोद पर टिकी होने 
का वर्णन है, वह वर्णन सामान्य स्त्री के संबंध में ही शोभा देता है। जगन्माता के 
संदर्भ में उसे प्रयुक्त करने के कारण यहाँ अनौचित्य उत्पन्न हुआ है। 

इस उदाहरण में कुल जीवन की श्रद्धाओं की पार्श्वभूमि स्वीकृत की गई है। क्षमेंद्र 
की अपेक्षा यही है कि काव्य में ऐसा कुछ भी नहीं होना चाहिए जिससे अपनी जीवन 
श्रद्धाओं को धक्का पहुँचे। औचित्य की अवधारणा का आशय काल के अनुसार बदलता 
है। जो क्षेमेंद्र को अनुचित लगा, वह आज के समीक्षकों को अनुचित लगेगा ही, ऐसा 
नहीं है। फिर भी कानून के बदलने पर भी कानूनी और गैरकानूनी अंतर रहता ही 
है। उसी तरह औचित्य के आशय में बदल होने पर भी उचित और अनुचित का अंतर 
रहता ही है। 

औचित्यः की अवधारणा में तीन चीजों का समावेश होता है। साध्य एवं 
साधन के संदर्भ में औचित्प' से साधन की योग्यता या अयोग्यता निर्दिष्ट की जाती 
है। किसी बंध के विविध घटकों के बीच की अंतर्गत सुसंगति भी इसी संज्ञा से सूचित 
की जाती है। क्षेमेंद्र के पहले उदाहरण में वह अंतर्गत सुसंगति ही अभिप्रेत है। उसी 
तरह कलाकृति के घटकों एवं कुल जीवन के मूल्यों के बीच की सुसंगति भी इस संज्ञा 
से सूचित होती है। ऐसे समय औचित्य' में सज्जनता, शिष्टाचार, सदभिरुचि इत्यादि 
अर्थ समाविष्ट हुए दिखते हैं। 

एक संघटन तत्त्व के रूप में हमने औचित्य का विचार किया। यह तत्त्व लौकिक 
माना जाए या अलौकिक, यह विशिष्ट संदर्भ पर निर्भर रहता है। अगर हमने माना 
कि कलाकृति स्वयंपूर्ण बंध है, तो वह तत्त्व अलौकिक माना जा सकता है। 
विश्वचैतन्यवादियों के इस दावे के मूल में कि अंतर्गत सुसंगति ही कला का अंतिम 
संगठन तत्त्व है, यही भूमिका है। यह भूमिका अलौकिकतावाद की पोषक है। लेकिन 
शंकर-पार्वती का शृंगार अगर अनौचित्य का उदाहरण है तो कलाकृति एक स्वयंपूर्ण 
बंध है, ऐसा हम नहीं मानते, यह स्पष्ट होगा। क्योंकि यहाँ कलाकृति दोषपूर्ण ठहराई 
गई है, क्योंकि यहाँ कलाकृति क्वा विशिष्ट प्रसंग पाठक के मूल जीवनमूल्यों से संवादी 
नहीं है। काव्य की घटनाएँ असंभवनीय हैं। अत: काव्य को दूषित कहन वाला पाठक 
जिस तरह लौकिकतावादी माना जाता है उसी तरह सदभिरूचि को योग्य न लगनेवाली 
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चीजों को काव्य में स्थान देने के परिणाम-स्वरूप काव्य को दूषित कहने वाला क्षेमेंद्र 
जैसा समीक्षक भी लौकिकतावादी ही सिद्ध होता है। 

.9 

इसी संदर्भ में पाश्चात्य समीक्षा-शास्त्र में एक समय महत्त्वपूर्ण माने गए एकात्मता 
के तीन नियमों (॥66 ५७४४॥88) का निर्देश आवश्यक है। कलाकृति की एकात्मता 
छुरक्षित रखने के लिए एवं बढाने के लिए ये नियम बने हैं, यह स्पष्ट है। मतलूब 
उनका स्थान साधनों का है। परंतु रनेसाँ से रोमांटिक कालखंड तक उनके संबंध में 
हुए विवादों को ध्यान में रखते हुए ऐसा लगता है कि ये नियम मानो साध्यरूप ही 
थे। 

इनमें से पहला नियम नाट्य की कथावस्तु की एकात्मता के बारे में है। इस नियम 
का अभिप्राय यह है कि कथावस्तु इकहरी होनी चाहिए। कथावस्तु में अनेक कथाओं 
की परतें हों तो कथावस्तु की एकात्मता भंग हो जाती है, इस विचार से यह नियम 
किया गया होगा, यह स्पष्ट है। लेकिन कथावस्तु दो परतोंवाली हो तो भी एकात्मकता 
को धक्का पहुँचता ही है, ऐसा नहीं। अनेक नाटकों के आधार से यह देखा जा सकता 
है। बहुत बार उपकथानक प्रधान कथानक को स्पष्ट करता है। उदाहरणार्थ एकच 
प्याला' अथवा किंग लियर॑ के उपकथानक। कभी नाट्यकृतियों में व्यक्त 
जीवनविषयक अभिप्राय एक कथानक से समर्थ रूप में व्यक्त नहीं होता। अत: अलूग- 
अलग कथानक संगठित करने पडते हैं। कभी प्रधान कथानक के कारण दर्शकों के 
मन पर पड़ा हुआ बोझ कम करने के लिए हास्यपरक उपकथानकों की योजना की 
जाती है। इससे ऐसा दिखता है कि कथावस्तु अनेक पात्रोंवाली हो तो कलाकृति की 
एकात्मता भंग होती हो ऐसा नहीं। 

एकात्मता के नियम-त्रय में स्थल एवं काल के विस्तार संबंधी नियम एक समय 
महत्त्वपूर्ण माने जाते थे, लेकिन उन्हें आज महत्त्व नहीं दिया जाता। अभिजातवादियों 
का आग्रह था कि कथावस्तु को चौबीस अथवा बारह घंटों की सीमा में घटित दिखाया 
जाए।० उनका आग्रह यह भी था कि कथा की घटना एक ही स्थान पर घटित हो। 
वस्तुत: इन नियमों का जितना संबंध एकात्मता के साथ है उससे अधिक निकट का 
संबंध यथार्थवाद की अवधारणा से है। नाट्यकृति जीवन की अनुकृति है। अरस्तू के 
इस सिद्धांत से काल एवं स्थल संबंधी उपर्युक्त नियम निकले होंगे। अभिजातवादियों 
को लगा होगा कि नाटधकृति में जीवन का यथार्थ दिखाना हो तो जीवन और नाट्यकृति 
में अधिकाधिक साम्य होना चाहिए। अगर नाट्य-प्रयोग पाँच घंटे चलता हो तो 
नाटथकृति में चित्रांकित काल उतना ही न हो, लेकिन कुछ अनुरूप प्रतीत हो इतना 
छोटा होना चाहिए। अगर काल पर बंधन आते हैं तो घटनाएँ जिन स्थलों पर घटित 
होती हैं, उनके विस्तार पर भी बंधन रखना जरूरी हो जाता है, क्योंकि बारह अथवा 
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चौबीस घंटों में पात्र देश-देश नहीं घूम सकते। उनके कार्य का क्षेत्र बहुत ही सीमित 
हो जाता है। उपरोक्त विवेचन से ध्यान में आता है कि नाटथकृति जीवन की अनुकृति 
होती है, इस सिद्धांत का बहुत ही संकुचित अर्थ लेने के कारण ये नियम पैदा हुए 
होंगे। 

स्थलकालादि के बारे में नियम नहीं पाले गए तो नाटथकृति की एकात्मता 
बाधित होती ही है, ऐसा नहीं कहा जा सकता। शेक्सपीअर के नाटकों से यह भली 
भाँति समझा जा सकता है। इन बहुचर्चित तीन॑ नियमों की अपेक्षा अधिक महत्त्वपूर्ण 
नियम भावनात्मक परिणाम की एकात्मता के संबंध में है। इस नियम का अभिप्राय 
यह है कि कलाकृति के कारण एक ही भावावस्था उत्पन्न होनी चाहिए अथवा एक 
ही भावावस्था कलाकृति में देहीभूत होनी चाहिए। परंतु इस नियम को लाँघ कर भी 
शेक्सपीअर अपने नाटकों की एकात्मता को अबाधित रख सका, क्योंकि जो भावावस्था 
उत्पन्न करनी है वह संमिश्र हो सकती है और संमिश्र भावावस्था में एकात्मता नहीं 
होती, ऐसा नहीं है।? 

ये चारों नियम साधनों के बारे में हैं और उनका महत्त्व बहुत ही सीमित है। 
लेकिन उनमें अनुस्यूत साध्य अधिक महत्त्वपूर्ण है। वह साध्य है नाट्यकृति की 
एकात्मता। स्पष्ट है कि नाट्यकृति में बिखराव न आए इसलिए इन नियमों को खोजने 
का प्रयास अभिजातवादी समीक्षकों ने किया होगा। नियमबद्धता के साथ कलाकारों 
की स्वाघीनता और प्रयोगशीछता का अगर उन्होंने समर्थन किया होता तो ये नियम 
इतने यांत्रिक न होते। 

उपर्युक्त विवेचन से ध्यान में आएगा कि चुस्ती, व्यवस्थितता, स्वयंपूणर्ता, 
सु-संगति, एकात्मता जैसी अवधारणाओं का कलाकृति के संदर्भ में महत्त्त्वपूर्ण 
स्थान है। ये अवधारणाएँ संभवनीयता एवं अपरिहार्यता जैसी केवल बुद्धिजन्य 
ज्ञानात्मक समष्टियों तक सीमित नहीं हैं। लेकिन उनके कारण विश्वचैतन्यवादियों 
को अत्यधिक हर्ष करने का कोई कारण नहीं है, क्‍योंकि ये अवधारणाएँ केवल 
कलाविश्व तक सीमित नहीं हैं। मतलब वे अलौकिक नहीं हैं। असल में जीवन के 
हर क्षेत्र में मुक्त संचरण करने वाली ही वे अवधारणाएँ हैं। 

वाड:मयकृति के घटक एक दूसरे के साथ कार्यकारण भाव, संभवनीयता इत्यादि 
ज्ञानात्मक संबंधों से संलग्न होते हैं। उसी तरह वे अन्य संबंधों से भी संलग्न हो सकते 
हैं। हम एक उदाहरण लें। अनातोल फ्रान्स के यैस” उपन्यास में दिखाया है कि 
धार्मिक प्रवृत्तिवाला सत्पुरुष किसी दुष्प्रवृत्त नारी के उद्धार के लिए उसके निकट 
आता है। उपन्यास के अंत में वह नारी सज्वृत्त बन जाती है और उस पुरुष का 
पतन होता है। मतलब उपन्यास के आरंभ में जो परिस्थिति थी उससे बिलकुल विपरीत 
स्थिति आखिर में हो जाती है। इसे इ. एम. फास्टर ने अपने आस्पेक्ट्स आफ द नावेल' 
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पुस्तक में बालुका घडी आकृतिबंध” कहा है। इस बंध को अलौकिक कहा जा सकता 
है, क्योंकि वह ज्ञानात्मक एवं व्यवहारात्मक नहीं है। समीक्षकों ने दिखाया है कि ऐसे 
ही अन्य बंध भी वाड्ध्मय में मिलते हैं। 

4.0 

अब तक हमने एक प्रकार की अर्थ-समष्टि का विचार किया। वह है कथानक 
प्रधान समष्टि| लेकिन कथावस्तु से रहित गीतिकाव्य में भी बंध के खास नियम होते 
हैं। कुछ आधुनिक समीक्षकों की यही मान्यता है। वे कहते हैं कि ये नियम अ-तार्किक 
होते हैं। इन समीक्षकों में से दो पश्चिमी समीक्षकों के विचारों की हम संक्षेप में चर्चा 
करेंगे। पहला समीक्षक विल्यम एम्पसन है। 

एम्पसन का अनेकार्थता (ा0ं9७॥५) सिद्धांत संस्कृत साहित्यशास्त्र के ध्वनि 
सिद्धांत के बहुत निकट आता है। जिसके कारण एक ही भाषिक खंड में विविध 
प्रतिक्रियाएँ उत्पन्न हो सकती हैं। इस प्रकार की भाषिक अर्थच्छटा (/९४0४।08॥06) 
को एम्पसन अनेकार्थता कहता है।“ अनेकार्थता के उदाहरण के तौर पर उसने 
शेक्सू्पीअर की पंक्ति उद्धृत की है। “39/6 ७60 (०5, 'श/॥608 86 ॥6 
5४५/९९ 05 5970". एम्पसन ने दिखाया है कि इसी सीधी-सी दिखनेवाली पंक्ति 
में कितनी अर्थच्छटाएँ भरी हुई हैं। धार्मिक संगीत गाने के लिए बूंद के लिए चर्च 
में जो स्थान होता है उसे क्वायर कहते हैं। यहाँ कवि का अभिप्राय कैथालिक भिक्षुगृह 
(मानस्टरी) के ढहे-गिरे क्वायर से है। वह कहता है, यहाँ पहले पक्षियों के मधुर गीत 
सुनने को मिलते थे। क्वायर के गानेवाले बच्चों और पक्षियों में अनेक प्रकार का साम्य 
है। पंछी जिस तरह टहनियों पर पंक्तिबद्ध बैठते हैं वैसे ये बच्चे भी बैठते थे। उनके 
गाने का स्थान लकड़ी, का बनाया हुआ होता है। जिसपर पंछी बैठते हैं वह शाखा 
भी लकड़ी की ही होती है। टहनी के चारों टहनियाँ और वृक्ष होते हैं। 

क्वायर के लिए सुरक्षित जगह होती है, उसकी रक्षा के लिए जो इमारत 
बाँधी जाती थी वह अरण्य की तरह दिखे, ऐसी योजना की जाती थी। पत्तों और 
फूलों में जिस तरह वृक्ष रंगीन दिखते हैं, उस तरह रंगीन काँच की खिड़कियों के 
कारण यह इमारत भी रंगीन दीखती थी, जिस स्थान पर पहले बच्चे गाते थे वह 
स्थान अब रंगहीन एवं उजाड़-सा हो गया है। जाड़े के मौसम में आकाश का जो भूरा 
रंग दिखता है वही आज यहाँ भी दीख रहा है। इन दिनों पंछी टहनियों पर बैठकर 
नहीं गाते। एक तरह के वीरानस्थान का अनुभव मिलता है। वही अनुभव वीरान भिक्षुगृह 
के क्वायर को देखते समय आता है। कवि यह संकेतित करना चाहता है। गानवृूंद 
के बच्चों में जो भावनात्मक दृढ़ता सूछित्र होती है उसमें और जिस व्यक्ति पर 
शेक्स्पीअरने सुनीत लिखे उसके संबंध में उसे लगनेवाली भावनाओं में साम्य है। 
प्रोटेस्टंटों ने भिक्षुगह नष्ट कर दिए, उसकी प्रतिध्वनि एवं प्यूरिटनों के प्रति भय इस 
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पंक्ति के अर्थ में योगदान करते हैं। इस अर्थधनता के कारण प्रस्तुत पंक्ति सुंदर बन 
जाती है। ये विविध अर्थच्छटाएँ एक के पीछे एक मन के सामने तैर जाती हैं और 
ध्यान में आता है कि इनमें से किसपर ध्यान केंद्रित किया जाए। यह द्विधा मानसिकता 
उत्पन्न होना काव्य पाठ में ही अभिप्रेत है। इस अनेकार्थ छवनन के कारण काव्यार्थ 
संपन्‍न होता है। उसकी प्रभावकारिता बढ़ती है। इस प्रकार की अनेकार्थ-सूचकता ही 
काव्य की नींव कही जा सकती है।” शब्द के अनेक अर्थ होते हैं। कभी वे एक दूसरे 
से भिन्‍न होते हैं, कभी वे एक दूसरे से संलभ्त होते हैं, कभी एक दूसरे के पूरक। 
एक और बात का उल्लेख आवश्यक है। फुटकर शब्दों की अनेकार्थ-सूचकता महत्त्वपूर्ण 
होती ही है। लेकिन उन शब्दों का कुल भाषा में क्‍या स्थान है, अन्य शब्दों से क्‍या 
रिश्ते बनते हैं, यह देखना भी महत्त्वपूर्ण है। रेसीन जैसा फ्रेंच लेखक जब विशिष्ट 
शब्द-योजना तैयार करता है तब फ्रेंच भाषा का समूचा व्यामिश्र जाल उसके मन में 
विद्यमान होता है।* 

समूची भाषा में ही अनेकार्थता अनुस्यूत है।” कवि इस अनेकार्थता का कौशल 
से उपयोग कर लेता है। उसकी काव्य-पंक्ति से अर्थच्छटाओं के अनेक वलय निकलते 
रहते हैं। इतना बड़ा अर्थ-संभार शब्दों में दूँसकर भरने का जादू कवि ही कर सकता 
है। बौद्धिक एवं तार्किक व्यापार के लिए जब भाषा का उपयोग किया जाता है तब 
उसकी अनेकार्थ-सूचना की क्षमता का संकोच होकर वह एकार्थवाचक बनती है। काव्य 
में बिलकुल इसके विपरीत प्रक्रिया घटित होती है। वहाँ सारा बल अनेकार्थ-सूचकता 
पर रहता है। अर्थात्‌ एक ओर जिस तरह अर्थ को पुष्प की भाँति खिलाने की प्रक्रिया 
चलती रहती है, उसी तरह दूसरी ओर उस अर्थ में एकात्मता का निर्माण करने की 
क्रिया भी चलती है। 

काव्य में अर्थ की समृद्धि किस प्रकार बढ़ती है और उसमें एकात्मता कैसे आती 
है, इसका अच्छा उदाहरण मिल्टन के सेम्सन अगनिस्टीझ' के नायक डिलायल के 
बारे में आगे के शब्दोंमें एम्ससन ने दिए है। ॥6 5760005 #0788, ॥५ 
30007008॥90 8799" इन में से शब्दों पर श्लेष है। समीक्षकों ने उनको निम्नप्रकार 
से स्पष्ट किया है। '57900005' के अर्थ हैं (4) सुंदर दिखनेवाले एवं (2) चकमा 
देनेवाले। “70/827” के अर्थ () कुछ विकृत, अप्राकृतिक और (2) विध्वंस की 
सूचना करने वाला दुश्चिहून। '3०007॥7॥8।060' के अर्थ () स्तुति इत्यादि की 
सहायता से अनुनय करने में निपूण और (2) पति का नाश करने के काम में सफल। 
इनमें से हर स्थान पर जो दो अर्थ अभिप्रेत हैं वे परस्पर-विरोधी हैं। परस्पर विरोध 
वाले दो अर्थ सूचित करनेवाले शब्द भाषा में नहीं होते तो कवि को एक के स्थान 
पर दो-दो शब्दों का उपयोग करना पडता। परस्पर-विरोधी अर्थ एक ही शब्द के द्वारा 
सूचित करने के फलस्वरूप एम्पसन को डिलीयल के बारे में लगनेवाला समूचा द्वेष 
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पंक्ति में इकट्ठा हुआ है। 

एम्पसन की समीक्षा-पद्धति का वैशिष्टय यह है कि उसके विवेकपूर्ण उपयोग से 
काव्यपाठ में निश्चय ही सूक्ष्मता आती है और इसलिए वाड्‌.मय के बारे में हमारा 
बोध अधिक समृद्ध हुआ है, यह मान्य करना ही होगा। लेकिन इस पद्धति पर प्रमुख 
आक्षेप यह है कि वह कुछ संदर्भो में ही उपयोगी सिद्ध होती है। उदाहरणार्थ छोटी 
कविताओं का विश्लेषण करते समय उसका जितना उपयोग होता है उतना दीर्घ 
वाड्‌.मयकृति के विश्लेषण में नहीं होता। एम्पसन ने दीर्घ नाट्यकृति के टुकड़ों का 
विश्लेषण अपनी पद्धति से कर दिखाया है, यह सही है। लेकिन एकाघ नाटथकृति 
को पढ़ना याने उसकी कुछ पंक्तियों के ध्वन्वार्थों के वलयों का अनुसंधान करना नहीं 
होता। कलाकृति के स्वभाव के अनुसार उसका विश्लेषण करने की पद्धति तय करनी 
होगी। मैकवेथ' का विश्लेषण करते समय ए. सी. ब्रैड़ली की पद्धति उपयोगी होगी 
तो शेक्सूपीअर के किसी कविता का विश्लेषण करते समय एम्पसन की पद्धति मूल्यवान 
होगी। लेकिन समीक्षकों को बहुत बार यह भान नहीं रहता। वे एक ही पद्धति का 
उपयोग सभी संदर्भों में करने की जिद करते हैं। एम्पसन की प्रणाली की दूसरी सीमा 
यह है कि जिसमें अर्थ की व्यामिश्रता नहीं है, ऐसी कविताओं पर वह लागू नहीं की 
जा सकती। उदाहरणार्थ, कवि टिलक की कविता किवढे हे क्रौर्य/ अथवा कुसुमाग्रज 
की 'गर्जा जय जयकार क्रांतिचा' कविताओं पर यह प्रणाली आजमाई जाए तो हाथ 
में असफलता ही आएगी। लेकिन मर्ढेकर की कविता के संदर्भ मे, जिसमें व्यामिश्र 
अर्थ की घनता है, यह प्रणाली बहुत सफलता के साथ उपयोग में आ सकती है। एम्परून 
का वैशिष्टय यह रहा कि उसने अपनी विश्लेषण-पद्धति के अनेक उदाहरण दिए हैं। 
और उनमें से अनेक उदाहरण जेंचने लायक हैं। इसलिए ऐसा नही लगता कि अपनी 
समीक्षा प्रणाली काव्य पर उसने आरोपित की है।” 

उपर उल्लिखित समीक्षकों में से दूसरा समीक्षक क्लिअन्थ ब्रक्‍्स है। उसकी राय 
में भाषा विरोधाभासात्मक (097900)609/) होती है। दो परस्पर-विरोधी कल्पनाओं 
एवं मूल्यों का संघर्ष काव्य में देखने को मिलता है। डन जैसों के काब्यों में 
विरोधाभास के उदाहरण मिलते हैं, यह सिद्ध करना कठिन नही। लेकिन वर्डास्वर्थ 
के काव्य में भी अगर यह वैशिष्टय मिले तो उसका महत्त्व है। ब्रृक्स ने अपने द 
वेल राट अर्न” पुस्तक के प्रारंभ में वर्डस्वर्थ के दो सुनीतों का विश्लेषण किया है उनमें 
से पहले सुनीत में यह दिखाया है कि कवि एक छोटी बच्ची के साथ शाम को घूमने 
निकला है। समूची सृष्टि नि:शब्द एवं शांत है। इस निःशब्दता में प्रार्थना का पावित्र्य 
है इसलिए स्वाभाविक रूप में कवि को प्रार्थना में मगन जोगन की स्मृति हो जाती 
है। समूची सृष्टि जिस भावना से ओततप्रोत है उसका कवि के साथवाली बच्ची पर 
कोई परिणाम नही दिखता। फिर कवि के ध्यान में आता है कि वह लडकी देवता 


394 सौंदर्य - मीमांसा 


के सदैव निकट होती है। अत: उसके हृदय में पवित्रता सतत वास करती है। जो 
सदैव प्रार्थना की मन:स्थिति में ही होती है उसे प्रार्थना के लिए अलग निकालने की 
आवश्यकता नहीं। उसे किसी कर्मकांड की आवश्यकता नहीं होती। यहाँ दो 
विरोधी कल्पनाएँ अचानक एकत्र आने पर सौंदर्य उत्पन्न हुआ है। शाम का वातावरण 
और उस लड़की की मनःस्थिति दोनों में बहुत अंतर उत्पन्न हुआ है। इस अंतर का 
एक अर्थ प्रारंभ में ही सूचित होता है। वह यह कि समस्त सृष्टि धार्मिक भावना से 
उद्देलित है, लेकिन उस लड़की पर कुछ प्रभाव नहीं है लेकिन तुरंत उसका 
विरोधी अर्थ कवि को प्रतीत होता है। वह यह कि सृष्टि तो कभी-कभी इस भावना 
से प्रभावित होती है। लेकिन यह लड़की सदैव ही इस भावना में डूबती-तैरती रहती 
है। अत: वह सृष्टि से कम पवित्र न होकर अधिक पवित्र है। 

ब्रक्स ने दूसरा उदाहरण ' समीक्षक अपान वेस्टमिन्टसर ब्रिज” का लिया है। वर्डस्वर्थ 
प्रकृतिपूजक कवि प्रसिद्ध है। उसी तरह कुल नागर संस्कृति के बारे में उसके मन की 
तीब्र अप्रीति भी उसके काव्य में स्थान-स्थान पर दिखती है। प्रस्तुत सुनीत में उसने 
प्रभात के लंदन का वर्णन किया है। इससे अधिक सौंदर्य दुनिया में नहीं है, ऐसा उसे 
लग रहा है। लेकिन इन सबसे महत्त्वपूर्ण बात आखिरी तीन पंक्तियों में बताई गई 
है। वह यह कि लंदन शहर प्रकृति से दूर नहीं गया है। इसी शहर में जीवंत बहने 
वाली टेम्स नदी है, घर शांत हैं, लेकिन यह शांति मृत्यु की न होकर केवल निद्रा 
की है। लंदन में निसर्ग है, जीवंतता है, यह बोध कवि-मानस में अचानक स्फुरित 
हुआ है। ब्रक्‍्स का अभिप्राय है कि वर्डस्वर्थ का शहर के बारे में कुल दृष्टिकोण एवं 
उसे अचानक हुई नई प्रतीति इन दोनों के बीच जो विरोध है उसी के कारण यह 
सुनीत विशेष परिणामकारी हुआ है।” 

विरोधाभास के अन्य भी अनेक उदाहरण उसने दिए हैं। उसका कहना यह है कि 
एक सरल अर्थ बताना शास्त्रीय भाषा का उद्देश्य होता है। लेकिन कवि की भाषा 
अधिक व्यामिश्र अर्थ बताती है। इसीलिए वह अलंकारिक होती है। अलंकार न केवल 
काव्य की शोभा बढ़ाते हैं, बल्कि विरोधाभासादि अलंकार काव्य का स्वाभाविक माध्यम 
भी हैं, क्योंकि काव्य में समाविष्ट व्यामिश्र अनुभव की रचना के ही वे नियम हैं। 

अन्य भी कुछ अलंकार अनुभवों की संरचना के नियम हो सकते हैं। सामान्यत: 
ये नियम तार्किक नहीं होते। इसलिए उन्हें अ-लौकिक नियम कहना संभव है। 
उदाहरणार्थ, सारालंकार (0॥79)() देखिए वह आया, उसने देखा, उसने जीत लिया।' 
संवाक्य शृंखला की तुलना अगर हम सर्व मनुष्य मर्त्य होते हैं, साक्रेटिस मनुष्य है, 
इसलिए साक्रेटिस मर्त्य हैं! संवाक्य-शृंखला के साथ की जाए तो यह ध्यान में आएगा 
कि पहली संवाक्य-शृंखला अ-तार्किक है। वही बात व्यंग्य (॥07%) के बारे में भी 
सही है। व्यंग्यात्मक वाक्य के वाच्यार्थ और उसमें से सूचित होनेवाले ध्वन्यर्थ में विरोध 
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होता है और परस्पर-विरोधी अर्थ एक ही वाक्य में इकट्ठा होने पर इस विरोध की 
तीव्रता बढ़ जाती है। उपमा' और रूपक' को भी एक अर्थ में अनुभव की रचना 
के अ-तार्किक नियम कहा जा सकता है। अर्थात्‌ उपमा का उपयोग वैज्ञानिक भाषा 
में भी किया जा सकता है। उदाहरणार्थ, यह नया रसायन दूध की तरह शुप्न है -- 
यहाँ इकहरे साम्य पर बल है। लेकिन दुनिया रंगमंच है” कहते समय हमारे मन में 
अनेक स्तरीय साम्य होता है। इसलिए दुनिया रंगमंच है' में निहित रूपक को एक 
अर्थ में अ-तार्किक रचना का तत्त्व माना जा सकता है। दढ्वंद्ध का उपयोग एक वाक्य 
में निहित परस्पर-विरोधी अर्थों के संश्लेषण के लिए भी होता है। हम विशिष्ट उद्देश्य 
के लिए कुछ करते हैं, लेकिन हमें अभिप्रेत परिणाम के स्थान पर कुछ विपरीत घटित 
होता है। ऐसे समय घटनाओं की शुंखला व्यंग्यात्मक ही होती है। लेकिन यहाँ व्यंग्य 
किसी व्यक्ति के मन का न होकर नियति के मन का होता है। 

एक अर्थ में अ-तार्किक रचना के उदाहरण जिस तरह अलंकार मे उपलब्ध होते 
हैं, वैसे ध्वनि के कुछ प्रकारों में भी मिलते हैं। ध्वन्यालोक' का निम्नलिखित उदाहरण 
देखिए है 

“भ्रम धार्मिक विस्त्रब्ध: स शुनकोष्च मारितस्तेन। 

गोदानदीकच्छकुंजवासिना दृप्तसिंहेन।। ? 

इस श्लोक का अर्थ है: 'हे धार्मिक सज्जन, गोदावरी किनारे के कुंज में रहनेवाले 
मदमत्त सिंह ने उस कुत्ते को मार डाला है। अत: तू नि:शंक होकर घूम।” जो मनुष्य 
कृत्ते से डरता था वह सिंह का नाम सुनने पर नि:शंक कैसे घूम सकता है? यहाँ 
वाच्यार्थ विधि रूप है, लेकिन सूचित अर्थ निषेध रूप है। यहाँ भी दो 
परस्पर-विरोधी अर्थों को एक ही उक्ति के आधार से गूँथ दिया गया है। 

पहले कहा है कि उपर्युक्त उदाहरण में संरचना अ-तार्किक है। इसका अर्थ इतना 
ही कि शास्त्रीय ग्रंथ में इस प्रकार की संरचना का प्राय: उपयोग नहीं किया जाता। 
इस ग्रंथ में संवाक्यों की जो तार्किक बुनावट की जाती है वह उपर्युक्त उदाहरण में 
नहीं पाई जाती लेकिन यह समझने का कोई कारण नहीं है कि इस अर्थ में अ-तार्किक 
बुनावट के निर्माण में विचार और तर्क की प्रक्रियाएँ नही होती। यह जानने को कि 
जो कुत्ते से डरता है, वह सिंह का नाम लेने पर कैसे आ सकता है, बौद्धिक स्तर 
की प्रक्रियाएँ जरूरी होती हैं। लेकिन इन प्रक्रियाओं का यहाँ इतना संक्षेप किया हुआ 
होता है कि वे हमारा ध्यान नहीं खींचतीं। वे अध्याहृत होती हैं। वे ग़हीत मान ली ' 
जाती हैं या उनका संक्षेप होने के कारण परस्पर-विरोधी अर्थ बतानेवाले उपर्युक्त 
संवाक्य में चमक पैदा हुई है। उसका कौशल चमत्कृति की आवश्यकता नहीं होती 
और लेखक इस प्रकार की चमत्कृति के पीछे जाता भी नहीं। 

धार्मिक मनुष्य को संबोधित कर किए हुए उपर्युक्त भाषण में जिस तरह कुछ 
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बौद्धिक प्रक्रियाएँ गृहीत स्वीकार की जाती हैं, उस तरह विशिष्ट व्यवहारात्मक उद्देश्य 
भी गृहीत मान लिए गए हैं। इस उदाहरण में स्‍त्री की इच्छा है कि वह धार्मिक मनुष्य 
विशिष्ट स्थान पर न आए। फिर उसने खुलकर यह क्‍यों नहीं कहा? वयस्क व्यक्ति 
को ऐसा खुलकर बताना अपमान है। कोई चीज सरल कहने में धृष्टता होती है। 
व्यावहारिक कारण से उसे टालना है, इसलिए उस स्त्री ने उपरोक्त ढंग से वह बात 
सुझाई है। याने इस रचना के मूल में व्यावहारिक उद्देश्य है। 

इसमें संदेह नहीं कि अलंकारादिकों के अनुषंग से काव्य की संरचना का अध्ययन 
किया जा सकता है। यह भी निर्विवाद है कि उसके कारण काव्य के बारे में हमारा 
बोध सूक्ष्म होता है। प्रश्न यही है कि क्या इस प्रकार के विश्लेषण से काव्य का समूचा 
मर्म हम समझते हैं? या काव्य के मर्म को पकड़ने के जो अनेक मार्ग हैं, उनमें से 
एक मार्ग-इतना ही इस विश्लेषण का स्थान है? अगर एकसत्तवतर्काभास एवं 
अलौकिकता के चष्मे हमने नहीं पहने हों तो हमें मान्य करना पड़ेगा कि उपर्युक्त 
विश्लेषण-पद्धति अनेकों में से एक है और वह सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण है, ऐसा मानने 
का भी कोई कारण नहीं है। फिर उपन्यास, नाटक इत्यादि के विश्लेषण में तो इस 
प्रणाली को बहुत ही कम महत्त्व का स्थान प्राप्त होगा। 

4.4 

अब हमें मराठी में पिछले कुछ वर्षों से बहुचर्चित विश्लेषण-पद्धति का विचार 
करना है। यह मर्ठेकर द्वारा निर्मित प्रणाली है और उसका काफी रोब-दाब है। उस 
रोब-दाब का कारण यह नहीं कि मर्ढेकर ने एम्पसन की भाँति अनेक वाड्स्‍मयकृतियों 
का प्रभावपूर्ण विश्लेषण किया बल्कि यह है कि उन्होंने इस विश्लेषण-पद्धति को एक 
तात्त्विक नींव देने का प्रयत्न किया। यह तात्त्विक नींव उस काल में मराठी समीक्षकों 
को बहुत नई एवं क्रांतिकारी लगी। विश्वचैतन्यवाद की जरा भी जानकारी न होने 
के कारण मराठी पाठकों को ऐसी कुछ गलतफहमी हुई हो तो आश्चर्य नहीं। 
विश्वचैतन्यवादियों की भाँति मर्ढेकर भी कला के ऐसे संगठन तत्त्व की खोज में थे 
जो ज्ञानात्मक एवं व्यवहारात्मक नहीं था। सौंदर्य के संगठन तत्त्व के बारे में बोलते 
समय विश्वचैतन्यवादी प्राय: नकार की भाषा में बोलते हैं। सौंदर्य-संगठन का तत्त्व 
ज्ञान एवं नैतिक संगठनातत्त्व की अपेक्षा अलग है, इतना ही प्राय: वे बताते हैं। सुंदर 
वस्तुओं की रचना नियमबद्ध होती है, लेकिन वह किस नियम के अनुसार होती है, 
यह नहीं बताया जा सकता। यही उनके बताने का रुख होता है। निश्चित नियम बताने 
पर सौंदर्यानुभव का ज्ञानानुभव में रूपांतर होगा, ऐसा कुछ डर उनको है। इसलिए, 
अनेकता में एकता का तत्त्व, स्वतंत्र कल्पनशक्ति को परितोषजनक लगनेवाली 
रचना , प्रभावित करनेवाली संगति” ऐसे कुछ संदिग्ध शब्द-प्रयोगों के आधार से वे 
अपना काम चला लेते हैं। उन्हीं की परंपरा में क्लाइव बेल भी अर्थसंपक्‍त रूप' के 
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निश्चित नियम नहीं बताता। रचना के निश्चित नियम देने के लिए विश्वचैतन्यवादी 
एवं बेल जैसे सौंदर्यशास्त्री सहम गए। लेकिन उसी स्थान पर मर्ढेकर नहीं सहमे। उन्होंने 
दृढ़तापूर्वक सौंदर्यपूर्ण रचना के नियम बताए, ऐसा करने में उन्होंने क्या साध लिया, 
यही हमें अब देखना है। 

मर्ढेकर के बताए नियम सभी के परिचय के हैं। फिर भी सुविधा के लिए ये दिए 
जा रहे हैं: '(() दो संवेदन-संबंधों का एक साथ अनुभव ग्रहण करते समय उनमें 
से एक के गुणधर्म दूसरे के गुणधर्मों से मिलते-जुलते हैं, तो वे दो संबंध 
परस्पर-सुसंगत होते हैं। यह है संवाद-लय का तत्त्व। (2) दो संवेदना-संबंधों का 
एकसाथ अनुभव ग्रहण करते समय उन में से एक के गुणधर्म दूसरे के गुणधर्म के 
साथ मिलतेजुलते न होकर उल्टे विरोध कर रहे हों तो वे दोनों परस्पर संबंध 
विरोधी होते हैं। यह विरोध-लय का तत्त्व! 

(3) किसी संवेदना-संबंधों के समुच्चय के अगर दो भाग किए जाएँ और उनमें 
से एक भाग के संबंधों की संख्या दूसरे भाग के संबंधों की संख्या जितनी ही हो तो 
वे दोनों भाग परस्पर संतुलन में होते हैं। यह है संतुलन-लय का तत्त्व।४ 

मर्ढेकर के पहले दो नियमों के बारे में एक गलतफहमी निर्मित होने की शक्‍्यता 
है। मर्देकर साम्य और भेद के बारे में बोल रहे हैं, ऐसा कुछ लग सकता है। साम्य 
और भेद अवधारणाएँ इतनी सर्वव्यापक हैं कि मर्ढेकर के पहले दो नियम सहज सिद्ध 
होंगे ऐसा भी लग सकता है। लेकिन मर्ढेकर साम्य-भेद के बारे में नहीं बोल रहे हैं, 
वे संवाद-विरोध के बारे में बोल रहे हैं, यह ध्यान में रखना चाहिए। भेद याने विरोध 
नहीं। भेद के संबंध से जुड़ी अनेक चीजें हमें दिखती हैं। परंतु उनके बीच विरोध 
का ही रिश्ता हो, ऐसा नही है। मर्ढेकर ने एलियट की निम्न-लिखित पंक्तियों का 
विश्लेषण किया है। जो इस संदर्भ में महत्त्व का होगा। 

भशाशा ॥086 ४४णाओआ 80005 0 [॥#9 क्षा0 


09085 9000 ॥0_ 00॥ 9304 ।॥ 3006, 
56 57700[85 0 8 ५भं।) 3४/0790 8॥0, 


जि0 005 8 ॥8000 07 ह6 करध्याओओ06.7 

इन पंक्तियों के भावसंगठन का विश्लेषण करने पर ध्यान में आएगा कि पहली 
दो पंक्तियों में एवं आखिरी दो पंक्तियों में जो रिश्ता है वह भेद का है, विरोध का 
नहीं। मर्ढेकर ने इन पंक्तियों के साथ गोल्डस्मिथ की इसी विषय पर लिखी कविता 
दी है। उसको पढ़ने पर भग्न-ह्दय नारी क्या करेगी इस बात को लेकर हमारे मन 
में जो अपेक्षा निर्मित होती है, उससे कुछ बिलकुल ही भिन्‍न एवं अनपेक्षित ऐसा कुछ 
एलियट की कविता में घटित होने के कारण वैचित्र्य कैदा होता है। यहाँ भेद है लेकिन 
मर्देकर कहते हैं वैसा विरोध नहीं।“ मर्देकर ने और भी कुछ उदाहरण दिये हैं।* 
माँ-बाप को बच्चों के बारे में प्रेम' और “बच्चों को माँ-बाप के प्रति प्रेम -- इनका 
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उन्होंने संवाद-लय के उदाहरणस्वरूप निर्देश किया है। लेकिन मानवी भावनाओं का 
यह वर्गीकरण इतना मोटा है कि दो पीढ़ियों के बीच की भावनात्मक संबंधों की समूची 
सूक्ष्मता यहाँ घुल-पुँछ जाती है। किंग लियर और उसकी तीन कन्याएँ, हैम्लेट एवं 
उसकी माँ, श्रावण और उसके माँ-बाँप, पांडँरेंग सांगवीकर और उसको पिता, काउंट 
चेंची और उसकी कन्या, इड्रिपस और जोकास्टा, राम और दशरथ इनके बीच के 
संबंधों की सूक्ष्मता मर्दकर के वर्गीकरणों में अथवा उनके तीन नियमों में कैसे समाविष्ट 
होगी, यह समझना मुश्किल है। विरोध-लय के उदाहरण-स्वरूप मर्ढेकर प्रेम और द्वेष 
का उल्लेख करते हैं। मनोवैज्ञानिक कहते हैं कि बहुत बार एक ही व्यक्ति के संदर्भ 
में ये दोनों भावनाएँ अनुभव की जा सकती हैं। इस प्रेम-द्वेष का मर्ढेकर क्या करनेवाले 
हैं पता नहीं? मर्ढेकर जो मानते हैं उससे मनुष्य-मनुष्य के बीच के भावनात्मक रिश्ते 
बहुत उलझनपूर्ण और सूक्ष्म होते हैं। इसके कारण मर्ढेकर के नियमों में फिट बिठाने 
के लिए उनकी बहुत ही खींचतान करनी पड़ती है। 

मर्ढेकर ने अपनी सौदर्य आणि साहित्य (संस्करण 2) पुस्तक में 09 पृष्ठ पर 
बालकवि की कविता खेड्याची रात्र' का विश्लेषण किया है। इस कविता में एक 
भावनात्मक अनुभव व्यक्त हुआ है। यह अनुभव भग्नता, नश्वरता, भयाव्ञहता का 
है। इस भयावहता में अमंगल अमानवी शक्ति का छंसक यथार्थ सूचित हुआ है। अत: 
शरीर पर अनामिक भय के रोंगटे खड़े होते हैं। देवालय, बुर्ज, वटवृक्ष का चबूतरा, 
ये निर्देश कुछ ऐसा अस्पष्ट-सा बोध बैदा करते हैं। किसी समय यह इलाका बच्चों, 
लोगों से भरा हुआ, समृद्ध, सुरक्षित और भविष्य के प्रति नि:शंक रहा होगा। लेकिन 
आज यहाँ उजाड़ पठार है, बुर्ज की दीवारें गिर चुकी हैं, वटवृक्ष का चबूतरा देवालय 
की वीरानगी को बढ़ा रहा है, अब यहाँ मनुष्यों की बस्ती नहीं, देवालय में दीया नहीं, 
प्रचुर अंधेरा छा गया है। लेकिन ऐसा नहीं कि यहाँ संस्कृति के चिहन शेष नहीं हैं। 
ऐसे रेगिस्तान की, जहाँ संस्कृति कभी विकसित ही नहीं हुई, वीरानगी यहाँ नहीं है। 
रेगिस्तान की वीरानगी दृश्य को व्याकुल नहीं करती, क्योंकि उसमें भग्नता नहीं होती। 
जहाँ जन्म नहीं वहाँ मृत्यु की भग्नता भी नहीं और उसके कारण आनेवाली खिनन्‍नता 
भी नहीं। केवल वीरानगी में आशय ही नहीं होता, लेकिन यहाँ वैसा नही है। संस्कृति 
का निवास यहाँ था, यह दिखानेवाले मृत अवशेष यहाँ अभी हैं। पिशाचों से अभिभूत 
जगह में जिस तरह पिशाच विचरते हैं उस तरह यहाँ भूतपूर्व संस्कृति के पिशाच विचरण 
करते हैं। झरने के पास सियारों का चिल्लाना और प्रेतों का हवा में बड़बड़ाना अमंगलता 
है ही, लेकिन उसके साथ अमंगल अमानवीय शक्तियों के निवास का भी सूचन होता 
है। गाढ़े काले दह में जल है लेकिन उसका बहना, जीवन को खिलानेवाला मंगलसूचक 
नहीं है। वह छायाओं से ढँका, दमघुटा, प्रवाहत्व भूला हुआ जल है। ऐसे दह से, उसपर 
स्थित झाड़झंखाड़ के जाले से हँकार आ रहे हैं। रात मानो सजीव हो उठी थी। अमंगल 
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शक्तियों की वह प्रतिनिधि बन गई है और हुँकार भर रही है। आगे वाले छंद में कौवा, 
भडकने वाली ज्वाला, आकाश का घरती में मिलना इत्यादि बातों से यह भयावह 
अमंगलता मनपर अधिक अंकित होती है। 

इस स्थान पर सर्वप्रथम स्वाभाविकत: विचार मन में आता है कि यह अनुभव 
कितना प्रभावपूर्ण है और उसे व्यक्त करने के लिए कवि ने कितने औचित्यपूर्ण 
साधनों की योजना की है। यहाँ रसपरिपोष की भाषा बिलकुल उत्स्फूर्तता से सू्त जाती 
है लेकिन रस-व्यवस्था मराठी-समीक्षा विचार में इधर कबाड़ा जैसी मानी जा रही 
है। समीक्षा के लिए नए औजारों की जरूरत महसूस हो रही है। ऐसी स्थिति में मर्ढेकर 
की अनोखी प्रणाली मराठी पाठकों को अच्छी लगे तो आश्चर्य नहीं, क्योंकि उसमें 
नवीनता है। अब मर्ढेकर ने इस कविता का जो विश्लेषण किया है उसे देखें। उनकी 
समीक्षा-पद्धति का उपयोग करना हो तो ध्यान कविता के शब्दों पर केंद्रित करना 
चाहिए, लेकिन इसका अर्थ यह नही कि कविता में सभी शब्द महत्त्पूर्ण होते हैं। 
'प्रसरणशील आकार के शब्दों की ओर ध्यान देने से काम चलता है। मर्ढेकर ने ऐसे 
शब्दों के तीन वर्ग किए हैं। उनमें निम्नलिखित शब्द आते हैं।() प्रारंभिक गुणों के 
नामों के अतिरिक्त सभी विशेषण और विशेषणवाचक शब्दसमुच्चय (2) काल-स्थल 
दर्शक क्रियाविशेषणों के अलावा शेष सभी क्रियाविशेषण, (3) केवल अस्तित्वदर्शक 
संवाक्यों में आनेवाली क्रियाएँ छोड़कर अन्य सभी क्रियाएँ।' उपर्युक्त कविता का 
विश्लेषण करने के पहले उन्होंने उसके 'प्रसरणशील आकारों' के शब्दों की सूची की 
है। पहले छंद के 'उजाड' 'पडल्या” (गिरे हुए), ओसाड (वीरान) वडाचा (वट्टवृक्ष 
का), दार्ट' (गहन) भरें (भरा हुआ) और “भरपूर शब्दों का समावेश इस सूची 
में किया है और 'माकठ (पठार), बुरुजाच्या भिंती” (बुर्ज की दीवारें), देवढापुढती 
(देवालय के सामने), पार” (चबूतरा), अंधार' (अंधेरा) शब्द महत्त्त्वहीन माने हैं। 
'इस पहले छेद के पद्यबंध में 'उजाड' 'पडल्या”' ओसाड्ड' में संवाद-लय है। एक ही 
अर्थ अधिकाधिक गहरा बनता गया है। वही स्थिति दाटला' (छा गया), भरे (भरा 
हुआ), 'भरपूर' शब्दों की लय की है। लेकिन इन दो गुटों में पहले का स्वरूप ओसाडी 
वीरान है तो दूसरे का “भरपूर” है। अत. इन दो गुटों के अर्थ परस्पर 
विरोधी धर्म के अतएव विरोध लयबध्द हैं। फिर इन दोनो गुटों में तीन-तीन अर्थ-संबंध 
होने के कारण यह पूरा छंद संतुलन लयवाला है।” उनके इस विवेचन के बारे में 
निम्नलिखित मुद॒दे उपस्थित किए जा सकते हैं: () उपर्युक्त पैरे में संतुलन लय का 
मुद॒दा मर्ढेकर की पध्दति की यांत्रिकता का प्रमाण है। असल में क्रियाविशेषणों, क्रियाओं 
एवं विशेषणों के साथ माल, बुरुज', 'भिंती' , देऊछ', वडाचा , पार ये संज्ञाएँ 
भी विचार में लेनी होंगी, क्योंकि वे भी प्रभावपूर्ण ढंग से भाव-व्यंजन करती हैं। लेकिन 
मर्ढेकर की राय में भाव-वहन की दृष्टि से संज्ञाएँ निकम्मी हैं।” असल में विशिष्ट 
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शब्द भावव्यंजक हैं अथवा नहीं, यह इसपर निर्भर नहीं है कि वह शब्द व्याकरण में 
किस जाति का है, बल्कि इसपर है कि वह विशिष्ट काव्य में कैसे प्रयुक्त किया गया 
है। अगर संज्ञाएँ, क्रियाएँ, विशेषण, क्रियाविशेषण आदि प्रकार के शब्दों का विचार 
किया जाए तो मर्ढेकर को इस छंद में प्रतीत होनेवाला संतुलन बिगड़ जाता है। लेकिन 
उससे कविता अ-सुंदर नहीं बनती। याने इस कविता के सौंदर्य का और मर्ेकर द्वारा 
दिए गए शब्दों के वर्गीकरण का एवं तथाकथित संतुलन का कोई संबंध नहीं 
(2) इस छंद में विरोध-लय है, यह दिखाने की जिद मर्देकर क्‍यों करते हैं, यह एक 
अनाकलनीय गूढ़ है। क्योंकि दाटला', भर , भरपूर , शब्दों से मर्दकर, बतलाते 
हैं जैसे सच्चे अर्थ में 'भरपूरी” कौन-सी है? तो न्यूनत्व की, कुछ न होने की , अमंगल 
की भरपूरी' है। यह भरपूरी” समृध्दि नहीं है। अगर वह ऐसी होती तो पहले छंद 
की चार पंक्तियों में विरोध-लय निर्मित होती। लेकिन यहाँ की भरपूरी” अमंगल 
तथा न्यून की होने के कारण पहली तीन पंक्तियों के भावनार्थ पर इस पंक्ति की ओर 
गहन छाया पड़ती है, याने रस-परिपोष उत्कट होता है। 

जैसा कि ऊपर कहा गया है, यहाँ नैसर्गिकत: सूझनेवाली अवधारणाएँ हैं। 
रसपरिपोष एवं उसके लिए इस्तेमाल किए गए औचित्यपूर्ण साधन, इन अवधारणाओं 
से इस कविता का मर्म व्यवस्थित रूप में स्पष्ट होता है। तो फिर इन अवधारणाओं 
को त्यागकर खींचतान कर के संवाद, विरोध, संतुलन नियम क्यों उपयोग में लाए 
जाएँ ? उनके संभवनीय कारण इस प्रकार कहे जा सकते हैं- पुराने से ऊब और नवीनता 
का शौक, यह तो तत्काल सूझनेवाला कारण है। लेकिन वह बहुत महत्त्वपूर्ण नहीं 
है। इससे भी अधिक महत्त्वपूर्ण कारण मर्ढेकर द्वारा किए गए सौंदर्य के अन्वेषण के 
मूल में विद्यमान गृहीत में प्राप्त होता है। वह गृहीत यह है कि सौंदर्य-अवधारणा 
आम्लत्व अवधारणा जैसी है। हर आम्ल में आम्लत्व तो होता ही है और सब स्थानों 
पर दिखनेवाला आम्लत्व तत्त्वत: एक ही होता है। उसी तरह हर सुंदर वस्तु में सौंदर्य 
तो होता है और सब स्थानों पर दिखनेवाला सौंदर्य तत्त्वत: एक ही होता है। अगर 
आम्लत्व का आकलन हो जाए तो वह सभी आम्लों के स्वरूप का आकलन होता है। 
उसी तरह अगर सौंदर्य का सत्त्व समझ में आ जाए तो वह सभी सुंदर वस्तुओं का 
स्वरूप समझ में आता है, यह गृहीत मान्य करने पर सब स्थानों पर एकरूप ॥00॥038/ 
होनेवाले सौंदर्य-सत्त्व को खोजने की इच्छा स्वाभाविक ही है। लेकिन यह गृहीत ही 
कहाँ तक ठीक है, यह प्रश्न मर्देकर को नहीं सूझा। अगर यह सवाल वे पूछते तो 
आम्लत्व और सौंदर्य एक जाति की अवधारणाएँ नहीं हैं, यह उनके ध्यान में आ जाता। 
आम्लत्व की अपेक्षा सौंदर्य की अवधारणा की तार्किक व्यवस्था बहुत उलझनपूर्ण है। 
यह उनको मालूम होता। फिर सभी कलाओं के लिए लागू होनेवाले सौंदर्य के नियम 
ढूँढने की जिद उन्होंने नहीं की होती। हमने अपने पहले तीन अध्यायों में जो तार्किक 
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चर्चा की वह केवल आधुनिक दार्शनिकों के बुध्देविकास को देखने के लिए नहीं थी। 
वह चर्चा नहीं करते तो हम गलत तात्त्विक गृहीतकृत्यों के मायाजाल में फैंस जाते 
और हमारा सौंदर्यबोध फलप्रद नहीं होता। यह आश्चर्य है कि मर्देकर की समझ में 
न आया। क्योंकि मूर के बादवाले दर्शन में उपरोक्त बोध प्रकर्ष रूप मे दीखता है। 
मूर का विवेचन ध्यान में लिये बगैर आज के विचारक को मूल्य के क्षेत्र में कार्य करना 
संभव नहीं है। यह स्थिति आज की नहीं है। करीब चालीस वर्ष पूर्व लेखन करते समय 
रिचर्ड्स को यह भान था। इसीलिए अपने मूल्य-विचार को प्रस्तुत करते समय उसने 
मूर से कुछ सामना किया।? लेकिन दर्शन की ओर बहुत दूर से देखनेवालों को जितना 
रसेल दीखता है उतना मूर नहीं और यह एक दुर्भाग्य है। लेकिन उपर्युक्त गृुहीत गलत 
भी हो तो भी असावधान पाठकों को संभ्रमित करने के लिए वह पर्याप्त है। मर्देकर 
ने अपना सौंदर्यशास्त्र मराठी पाठकों के सामने रखा तो बहुतों को लूगा कि हमारे 
आज तक के मराठी समीक्षकों की अपेक्षा मर्देकर बहुत ही अधिक मूलभूत विचार 
प्रस्तुत कर रहे हैं, क्योंकि वामन मल्हार जोशी या रा. श्री. जोग केवल काव्य के सौंदर्य 
के बारे में बोलते थे, मर्दकर सभी कलाओं के बारे में बात करते हैं, उनके द्वारा अन्वेषित 
तत्त्व सभी कलाओं पर लागू होते हैं। इसके कारण हम इतने सम्मोहित हुए कि ये 
तत्त्व सभी कलाओं पर-कम-से-कम किसी एक कला पर -- सचमुच लागू हो सकते 
हैं या नहीं यह सरल प्रश्न हम में से बहुतों ने पूछा ही नही। 

इस गलत गृहीत पर मतलब एकसत्त्वर्काभास' पर, अनेकों का सौंदर्यशास्त्र एवं 
काव्यशास्त्र आधारित होता है। फिर भी उनका काव्यशास्त्र महत्वपूर्ण है, यह मान्य 
करना पड़ता है। उदाहरणार्थ काव्य विषयक एम्पसन का सिध्दांत बहुत बड़े पैमाने 
पर ऐसे ही गहीत पर आधारित है तो भी वह महत्त्वपूर्ण है। इसका कारण यह है 
कि वह सिध्दांत समस्त काव्य पर लागू न भी हो तो भी कुछ कविताओ पर निश्चय 
ही लागू होता है और इन कविताओं के बारे में हमारा बोध वह सूक्ष्म एवं समृध्द 
करता है। वह काव्य पर सैध्दांतिक बलप्रयोग नहीं करता। क्योंकि वह काव्य के जीवंत 
बोध से उत्स्फूर्त रूप में निकला है। लेकिन मर्ढेकर का सिध्दांत खींचतान किए बिना 
किसी पर लागू नहीं होता। 

हमने देखा कि वह काव्य के बोध से म्फुरित नहीं हुआ है और काव्य पर लागू 
करना हो तो काव्य को बहुत खींचना पड़ेगा। क्या वह अन्य कलाओं पर लागू हो सकता 
है? मर्ढेकर की दृष्टि से संगीत सर्वाधिक महान कला है। अत: इस कला के संदर्भ 
में बह लाभदायी है अथवा नहीं यह देखा जाना चाहिए। प्रसिद्ध संगीतज्ञ प्रा. अशोक 
रानड़े ने मर्ेकर ५र अपने एक अप्रकाशित लेख में दिखाया है कि संगीत पर वह बिलकुल 
ही लागू नहीं होता।४ 

प्रस्तुत लेख में रानड़े ने मर्ढेकर पर तीन आक्षेप लिये हैं: () मर्ढेकर ने विशद्ध 
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संवेदना पर बल देकर रचनावाद का समर्थन किया है और उसके कारण कुछ संगीत- 
प्रकारों पर अन्याय हुआ है। गजल-भावगीत, ठुमरी-टप्पा से लेकर ख्याल-घृपद तक 
सभी प्रकारों में शब्द और अर्थ का बहुत महत्त्व है। इन सब प्रकारों के विकास के 
लिए और पर्याय में अंतिम संगीत सिद्धि के लिए शब्दार्थों का कार्य इतना आवश्यक 
है कि शुध्दतम संवेदना ८ उच्चतम कला' समीकरण में फिट बिठाने के लिए 
आधे से अधिक संगीत-प्रकारों को बाद करना पड़ेगा। बिलकुल पश्चिमी वाद्य संगीत 
को भी देखे तो उसका बहुत बड़ा भाग प्रोग्राम-म्युजिक से व्याप्त रहता है। जीवनार्थ 
से निकट का रिश्ता बता कर ही उसमें श्रवण-संवेदनाओं की रचना होती रहती है।' 

(2) मर्ढेकर के लयतत्त्वों के आधार से संगीत की संरचना का स्पष्टीकरण नहीं 
दिया जा सकता। गड़बड़ हो जाता है। उदाहरणार्थ विरोध-नियम लीजिए विरोध 
-नियम में स्वर संवाद-पध्दति की बुनावट में आ ही नहीं सकते। यह भी प्रश्न ही है 
कि स्वरसंहतितत्त्व में विरोधी स्वरबंध कौन-से माने जाएँ। क्योंकि रागादि स्वरसंगठन 
में अगर विरोधी याने वर्ज्य अर्थ लिया जाए तो रागसिद्धि ही नही होगी। विरोध-नियम 
का अस्तित्व गृहीत होने के कारण सप्तक के अलग-अलग अर्थों में विद्यमान, यह अर्थ 
लेने पर ध्यान में आ जाता है कि यह गुण दृष्टि से विरोध-संबंध क्न्न उदाहरण नहीं 
बनता, स्थान-विरोध का ही बन सकता है। 

(3) वस्तुत: ये सब नियम दृश्य कलाओं के बोझ से दबे हैं और सच्चे अर्थ में मूलभूत 
भी नहीं हैं, यह स्पष्ट है 

यह देखना आवश्यक है कि मर्ढेकर का सिध्दांत दृश्य कलाओं के मूल्य का पूर्ण 
स्पष्टीकरण कहाँ तक दे सकता है। इसके लिए प्रा. माधव आचवल के स्थापत्यकला 
संबंधी विचारो की सहायता लें। प्रा. माधव आचवल मर्ठेकर के संबंध में बहुत ही 
सहानुभूतिपूर्वक विचार करनेवाले लेखक हैं। यह सही है कि वे फॉर्म को महत्त्व देते 
हैं लेकिन उनका स्थापत्यशास्त्रीय विचार मर्ढेकर की भाँति इकहरा नहीं है। उनकी 
पुस्तक 'किमया* से कुछ वाक्य देखिए: केवल चार दीवारों से घर तैयार नहीं होता, 
उसके सारे अंतरंग से उसका बाहयरूप आकार लेता रहता है।*! 'घर अति नाजुक 
तंतु-वाद्य है। अपनी समूची मन:स्थितियों के अनुरूप झनक-झनक उसमें से निकल 
सकती है। हमारे सारे अंतर्जीवन को वह अनुकूल प्रतिक्रिया देता है।* संवेदनाओं और 
संवेदनाओं के हमारी भाववृत्तियों के साथ बने विशिष्ट संबंधों के तरल बोध से घर 
के अवकाश की जगहें भरना संभव होता है।? विशिष्ट भावपरिपोष की दृष्टि से 
की हुई काल और अवकाश की बंदिश संगीत कला की भाँति वास्तुकला का भी 
प्राणतत्त्व है। ४ आचवल एपं॑ मर्ढेकर दोनों फॉर्म को महत्व देते हैं। लेकिन मर्ढेकर 
का फॉर्म आशय-सापेक्ष, आशय की अभिव्यंजना करनेवाला नहीं। आचवल का फॉर्म 
आशय को व्यक्त करनेवाला, उसके साथ संवादी है। प्रकाश, जल, द्रव्य (॥8॥9/) 


कला और रूप 403 


रंग, रेखा, घनता, अवकाश को वास्तु द्वारा दिए गए आकार और इन सब के संगठन 
से निर्मित सौंदर्य आचवल चाहते हैं। लेकिन उसी तरह वास्तु के चारों ओर का 
वातावरण वास्तु का प्रयोजन, वास्तु में रहनेवालों की संस्कृति इत्यादि बातें भी 
वास्तुकला के संदर्भ में उन्हें महत्त्वपूर्ण लगती है, इसलिए उनके द्वारा क्या गया 
वास्तु के रूपबंध का विश्लेषण निर्जीव, यांत्रिक, इकहरा नही लगता। मर्ढेकर का 
विश्लेषण निर्जीव, यांत्रिक एवं अधूरा लगता है। उपर्युक्त विवेचन से ध्यान में आता 
है कि मर्ढेकर के नियम जैसे वाड्थमय में उपयोगी सिध्द नहीं होते वैसे संगीत एवं 
दृकूकलाओं में भी उसी रूप में जिस रूप में वे हैं इस्तेमाल नहीं किए जा सकते। 

44.2 

अब हमे सेंद्रिय एकता (0एथ्ाांट णा।१) एवं सेंद्रिय समष्टि' अथवा सेंद्रिय 
संबंध (0090 ५४06) अवधारणओं का विचार करना है। कलाकति में सेंद्रिय 
एकता होती है। याने कलाकृति एक सेंद्रिय संबंध होती है। यह सिध्दांत बहुत पुराना 
है। सेंद्रिय संबंध-अवधारणा के एक अंग का उल्लेख अरस्तू ने किया है। वह कथावस्तु 
के बारे में लिखता है, ---------- विभागों का रचनात्मक ऐक्य ऐसा होना चाहिए 
कि उनमें से किसी भी विभाग का स्थान बदलने पर अथवा उसे निकाल दिए जाने 
पर समस्त रचना ही बिखर जाए या विचलित हो जाए, क्योंकि जिस चीज का अत्तित्व 
अथवा अभाव कोई दृश्य परिवर्तन नही घटित करता वह चीज उस समूची वस्तु का 
मूल घटक नहीं बन सकती ।* अरस्तू को अभिप्रेत सेंद्रिय एकता जीवंत प्राणी के शरीर 
में होती है। उसी तरह सेंद्रिय एकता वाड्‌.मयकृति में भी होनी चाहिए , यह अरस्तू 
की अपेक्षा है। विश्वचैतन्यवादियों ने भी इस अवधारणा का बेहिचक उपयोग किया 
है। लेकिन सेंद्रियता के लिए उनके द्वारा बतायी गयी कसौटियाँ अरस्तू की कसौटियों 
से अधिक कड़ी है। ये कसौटियाँ कौन सी यह हम बाद में देखनेवाले हैं। आज के युग 
में सेंद्रिय संबंध की अवधारणा का स्वीकार हेरल्ड आज्बर्न ने उत्साह से किया है। उसने 
मनोविज्ञान के गेस्टाल्ट विचार और विश्वचैतन्यवादी दर्शन को जोड़कर अपना सिध्दांत 
प्रस्तुत किया है। आज्बर्न ने दार्शनिक और मनोवैज्ञानिक दो विचार प्रणालियों को एकत्र 
किया है, अत: उसका विवेचन बहुत समावेशक हुआ है। इसलिए उसके द्वारा प्रस्तुत 
संबंध के सिध्दांत की हम चर्चा करेगे। 

आज्बर्न का कहना है कि मैकटेगार्ट के चिद्बादी दर्शन पर किए भाष्य में सेंद्रिय , 
संबंध की अवधारणा का डॉ. ब्राड़ ने जो अर्थ लगाया है वह मुझे मान्य है। ब्राड़ का 
कहना है कि जो संबंध सेंद्रिय है उसमें एक चीज अपरिहार्यत: होनी ही चाहिए। अगर 
क्ष' सेंद्रिय संबंध है तो उसके हर भाग का अस्तिश्व अन्य भागों के अस्तित्व पर एवं 
उस भाग के अन्य भागों के साथ जो संबंध हैं, उनपर निर्भर है। आज्बर्न की राय 
में हर कलाकृति में ब्राड़ के अर्थ की सेंद्रिय एकता होती है या हर कलाकृति एक 
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सेंद्रिय संबंध होती है। बोसाँके जैसे विश्वचैतन्यवादी भी सेंद्रिय एकता की अवधारणा 
का उपयोग करते हैं। उनकी राय में सेंद्रिय संबंध के सभी भाग एक दूसरे से अंतर्गत 
संबंधों से (77॥9778। 7030॥) जुड़े हुए होते हैं। उसके हर भाग का अस्तित्व एवं 
स्वरूप इस बात पर निर्भर है कि वह भाग उस सेंद्रिय संबंध के अन्य भागों से और 
कुल संबंध से कैसे जुड़ा हुआ है। किसी भी बंध का भाग उस बंध पर निर्भर होने 
के कारण तर्क-दृष्टिसे बंध पहले और उसका भाग दाद में, ऐसा ही क्रम रहता है। 
आज्बर्न इस विचार से सहमत है। वह कहता है कि सेंद्रिय बंध ऐसा बंध है कि जो 
तर्क-दृष्टि से उसके भागों की अपेक्षा एवं उनके संबंधों की अपेक्षा पहले होता है।' 

सेंद्रिय बंध विषय में इस सिध्दांत का खुलासा इस प्रकार किया जा सकता है। 
(!) कलाकृति एक सेंद्रिय बंध होता है। (2) याने कलाकृति के भाग अपने अस्तित्व 
के लिए एवं स्वरूप के लिए उस बंध पर निर्भर होते हैं। (3) इस में से जो उपसिध्दांत 
निकलता है वह यह कि कलाकृति का कोई भी भाग बदल दिया तो उसके अन्य भाग 
भी बदलते हैं और परिणाम में कलाकृति ही बदलती है। हमने देखा कि अरस्तू ने 
इस मुद्दे का निर्देश किया है। (4) आज्बर्न की राय में कलाकृति की सेंद्रिय एकता 
ही उसका सौंदर्य है। 

इस सिध्दांत के समर्थनार्थ प्रमाण देने के पहले आज्बर्न ने उसमें एक महत्त्वपूर्ण 
परिवर्तन सुझाया है। उसकी राय में कलाकृति में एक तरह का लचीलापन होता है। 
इस कारण कलाकृति में अगर छोटे-छोटे परिवर्तन किए गये तों उस वजह से कलाकृति 
का स्वरूप बड़े अनुपात में नहीं बदछता। वह उसके भी आगे जाकर कहता है कि 
किसी पुतले का सिर भी अगर टूटे तो उसका शेष भाग मूल पुतले जितना ही सुंदर 
दिखता है। पूर्ण पुतले के सौंदर्य और खंडित पुतले के सौंदर्य में कोई फर्क नहीं होता।” 

इसपर आक्षेप यह लिया जा सकता है: अगर सेंद्रिय बंध तार्किक दृष्टि से उसके 
भागों के पहले होगा तो बंध खंडित होने पर उन भागों का स्वरूप बदल ही जाएगा। 
अगर भागों का अस्तित्व एवं स्वरूप बंध पर निर्भर होगा तो अखंड पुतले के हाथ- 
पैर और खंडित पुतले के हाथ-पैर एक ही हैं, यह कहना भी तर्क-दृष्टि से गलत है। 
मतलब, आज्बर्न को सेंद्रिय बंध की अपनी अवधारणा में बदल करना होगा, अन्यथा 
खंडित पुतले और अखंड पुतले के बीच के सौंदर्य की एकरूपता अमान्य करनी होगी। 
अगर अखंड पुतले के हाथ-पैर और खंडित पुतले के हाथ-पैर एवं उनका सौंदर्य, इनकी 
एकरूपता उसे मान्य होगी तो किसी ऐंद्रिय बंध के भाग बंध के बाहर भी मूल स्वरूप 
में ही अस्तित्व में हो सकते हैं, यह मान्य करना क्रमप्राप्त है। यह मान्य करने पर 
ब्राड़ के द्वारा स्पष्ट किया हुआ सेंद्रिय बंध का सिध्दांत ध्वस्त होता है।“ 

अब आज्बर्न ने अपने सिध्दांत के समर्थ के लिए दिए हुए प्रमाणों का संक्षेप में 
विचार करेंगे। यह प्रमाण देते समय आज्बर्न ने मनोविज्ञान के गेस्टाल्ट सिध्दांत का 
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बहुत उपयोग किया है। गेस्टाल्ट वादियों का मत है कि हम जो देखते हैं वह एक 
समग्र क्षेत्र (॥6॥0) होता है। इस क्षेत्र के प्रत्येक घटक का स्वरूप उसका उस क्षेत्र 
में क्या स्थान है और उसका उस क्षेत्र के अन्य घटकों से क्‍या संबंध है, इसपर निर्भर 
रहता है। पास-पास के रंग एक-दूसरे में किस तरह दृश्य-बदल घटित करते हैं, यह 
उदाहरण यहाँ लिया जा सकता है। एक ही गोरी स्त्री श्वेत एवं कृष्ण साड़ी में देखने 
पर अलग दिखती है। उसका गोरापन वही होता है, लेकिन कृष्णवर्णीय साड़ी में उसके 
गोरेपन को उठान मिलता है। श्वेत साड़ी में वैसा नहीं होता। यह प्रमाण मान्य करना 
होगा। लेकिन कुछ विचार करने पर ध्यान में आएगा कि उससे आज्बर्न को जो निष्कर्ष 
निकालने हैं, वे नहीं निकलते। प्रस्तुत प्रसंग में गोरी नारी के गोरे रंग को हम 'ग' 
कहें और काले रंग को 'क॑ कहें। मान लें कि ग” जब काले रंग के साथ होता है 
तब हमें ग” के स्थान पर 'ग दीखेगा। अब प्रश्न यह है कि ग” 'ग-क॑ संबंध 
के बाहर दीखना क्‍या अशक्य है? अपने उदाहरण में स्त्री का रंग ग.'हो इसलिए 
ग-क' संबंध अस्तित्व में होना आवश्यक है। लेकिन मूल में अधिक गोरी स्त्री का 
रंग ग. हो, इसलिए ग-क' बंध की आवश्यकता नहीं। इसका अर्थ यह कि गेस्टाल्ट 
मत स्वीकार्य होने पर भी आज्बर्न को वांछित दार्शनिक निष्कर्ष नहीं निकलते। 

आज्बर्न के समस्त विवेचन पर और एक मूलभूत आक्षेप लिया जा सकता है। 
गेस्टाल्टवादी मनोवैज्ञानिक मानते हैं उस प्रकार अगर हमारे समस्त अनुभव को गेस्टाल्ट 
तत्त्व अपरिहार्यत: लागू होनेवाला हो तो केवल उसकी सहायता से सौंदर्यास्वाद एवं 
अन्य अनुभव के बीच का भेद नहीं दिखाया जा सकता। आज्बर्न को इसका बोध रहा 
होगा। इसलिए उसने और एक निकष बताया है। एकाघध चीज सेंद्रिय बंध बनने के 
लिए उसमें चुस्ती चाहिए। हमारा ध्यान उसके सभी भागों के परस्पर के साथ एवं 
कुलबंध के साथ जो संबंध हैं, वे स्पष्टत: सु-संगत रीति से एक ही नज़र में आकलित 
होने चाहिए।? 

यहा निर्दिष्ट चुस्ती', स्पष्टता' इत्यादि गुण एवं सेंद्रिय बंध पूर्णता- अलग चीजें 
हैं। आज्बर्न जिसे सेंद्रिय बंध कहता है उसकी सहायता से सुंदर चीजों एवं अन्य चीजों 
में भेद नहीं किया जा सकता। यह ऊपर संकेतित हुआ है। वही बात चुस्ती, स्पष्टता 
इत्यादि के बारे में भी सही है। केवल सुंदर चीजें ही चुस्त होती हैं, ऐसा नहीं। चुस्ती 
हमारी पूर्णत: लौकिक जरूरत है। 

सेंद्रिय बंध एवं समाष्टि के अतिभौतिकीय सिध्दांत पर सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण आक्षेप ' 
यह है कि वह हमारी समीक्षा की भाषा में अनुस्यूत नहीं है। उल्टे, इस सिध्दांत को 
छेद देनेवाला बहुत कुछ उसमें अंतर्भूत है। कलाकृति के घटकों में फेरफार करने पर 
कलाकृति में आमूलाग्र परिवर्तन होते हैं, ऐसा प्रत्यक्ष समीक्षा में हम नहीं मानते। 
ये घटक कितने महत्त्वपूर्ण हैं, इसपर सब निर्भर रहता है। उदाहरणार्थ, मैक्बेथ को 
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पश्चात्ताप हुआ और उसने राजत्याग किया। यह दिखाने पर मैक्बेथ' में आमूलाग्र 
परिवर्तन होगा। लेकिन बैंको के खून का काम दो के स्थान पर पाँच जल्लादों पर सौंप 
देने की बात दिखाने से कुल नाट्यकृति में कोई महत्त्वपूर्ण परिवर्तन नहीं होगा। लेकिन 
महत्त्वपूर्ण घटक और कम महत्त्व के घटक इस प्रकार का विभाजन विश्वचैतन्यवादी 
मान्य नहीं करते, क्‍योंकि विश्व की सभी चीजें एक ही सेंद्रिय बंध का भाग होने के 
कारण उनमें से एक को भी अगर धक्का लग जाए तो अंतर्गत संबंध के नियम के 
अनुसार समूचे विश्व में बदल होना चाहिए। इसीलिए उनका सिध्दांत उसके वर्तमान 
रूप में स्वीकार्य नहीं होगा- लेकिन ऐसा कहने में उनपर शायद अन्याय होने की शक्‍्यता 
है। ऐसा न हो इसलिए उनके सिध्दांत का रुख ध्यान में लेना होगा। उनका कहना 
है कि कलाकृति ऐसी होनी चाहिए कि उस में जरासा भी फेरबदल करने के लिए 
गुंजाइश न हो। यह घ्येय के रूप में तो ठीक है, यह हम क्षण-भर के लिए मान हें। 
लेकिन इसका अर्थ यह होगा कि सेंद्रिय समष्टि का होना हर कलाकृति का वर्णन नही 
है, वह शायद कुछ कलाकृतियों का वर्णन होगा। बहुसंख्य कलाकृतियों का वह केवल 
ध्येय ही होगा। ध्येय” शब्द से मूल्य संकेतित होता है। अत: यह पूछना चाहिए कि 
क्या यह ध्येय के रूप में स्वीकार्य है? इस ध्येय को प्राप्त करना छोटी कलाकृतियों 
के लिए संभव होता है। उदाहरणार्थ सुभाषित या सानेट। लेकिन ऐसा नहीं लगता 
कि वार ऐंड पीस” को यह ध्येय प्राप्त करना संभव होगा। इसलिए कया सानेट को 
वार ऐंड पीस से अधिक मूल्यवान माना जाए? ऐसा मानना गलरत होगा, इसमें संशय 
नहीं। लेकिन अगर विश्वचेतन्यवादियों को अभिप्रेत सेंद्रिय एकता वार ऐंड पीस' में 
पैदा करने का प्रयास तोलस्तोय ने किया होता तो वह उपन्यास क्या अधिक मूल्यवान 
न बनता? इस उपन्यास में जो केंद्रीय भाग है, उसमें सेंद्रिय एकता है, यह कहा 
जा सकता है। लेकिन उसके जो तफसील हैं उनमें वह नहीं दिखती। लेकिन असल 
में उससे कुछ बिगड़ता भी नहीं। गरीब मनुष्य का महीने का आय-व्यय-पत्रक 
बँधा हुआ होता है और उसमें सेंद्रिय एकता रहती है। आगाखान का अंदाजपत्रक 
बँधा नही होता। ऐसा ही कुछ बड़ी कलाकृति के बारे में कहा जा सकता है। बड़ी 
कलाकृति के सभी भागों को सेंद्रिय एकता का तत्त्व लागू कर दिया जाए तो उस 
कलाकृति के आशय का एवं पाठक का दम ही घुट सकता है। 

अब तक हमने फॉर्म के संबंध में जो चर्चा की उससे निष्कर्ष यह निकलता है कि 
'फॉर्म' शब्द से किसी भी विशिष्ट अवधारणा का निर्देश नहीं होता। इस शब्द के पीछे 
अवधारणाओं का एक उलझनदार जाल मिलता है। यह जाल तोड़कर उसमें से किसी 
एक ही अवधारणा को फॉर्म शब्द से सदा के लिए जोड़ने का प्रयत्न करना उचित 
नहीं। अगर उलझनदार समीक्षा-व्यापार जारी रखना हो तो यह उलझनदार जाला 
सुरक्षित रखना होगा। जीवन में अनुशासन चाहिए। लेकिन अनुशासन याने वैविध्य 
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को चकनाचूर करनेवाला स्टीम-रोलर नहीं। 

फॉर्म के संदर्भ में विश्वचैतन्यवादियों द्वारा उठाए गए एक महत्त्वपूर्ण प्रश्न की 
चर्चा हमने की। उनका कहना यह कि कलाकृति का आशय अलौकिक तत्त्व की 
सहायता से संगठित किया जा सकता है। इस तत्त्व को अलौकिक कहने का कारण 
यह है कि वह ज्ञानात्मक अथवा व्यवहारात्मक क्षेत्रों के संगठन तत्त्व की अपेक्षा अलग 
होता है। लेकिन हमने देखा कि केवल कलाव्यापार तक सीमित संगठन तत्त्व वाड्ू.मय 
जैसी आशययुक्त कलाओं में नहीं प्राप्त होता। चुस्ती, एकात्मता, इत्यादि तत्त्व समस्त 
मानवीय जीवन को व्यापनेवाले तत्त्व हैं। इसपर विश्वचैतन्यवादी उत्तर देंगे, हमारा 
यही कहना है, अनेकता में एकता समस्त विश्व का ही अंतिम तत्त्व है, वह जब 
ज्ञान के क्षेत्र में दीखता है तब उसे हम सत्य कहते हैं, नीति के क्षेत्र में उसकी 
अभिव्यंजना को शिव कहते हैं, और ऐंद्रिय विश्व में अभिव्यंजना की सौदर्य कहते हैं।' 
यह विवेचन अगर केवल ऐंद्रिय जगत्‌ तक सीमित होता तो ठीक लगने की शक्‍्यता 
थी। लेकिन आशय या अर्थ को ऐंद्रिय नहीं कहा जा सकता। आशय के आने पर उसके 
बौध्दिक या व्यवहारात्मक नियमों के अनुसार संगठन शुरू होता है। यह प्रक्रिया बिलकुल 
नैसर्गिक एवं उत्स्फूर्त ही है। सौंदर्य का संगठन तत्त्व अलौकिक है। यह सिध्द करना 
हो तो यह दिखाना संभव होना चाहिए कि वह तार्बिकेतर एवं व्यावहारिकेतर तत्व 
है। वह केवल तार्किकेतर सिध्द करने से ही उनका अलौकिकत्व सिध्द नहीं होता। 
उदाहरणार्थ, रिचर्ड्स का या फ्रायडवादियों का संगठन तत्त्व तार्किकेतर है। लेकिन 
वह व्यावहारिकेतर न होने के कारण अलौकिक नहीं है। वाडइ्मयीन कलाकृति के बारे 
में विचार करते समय हर स्थान पर हम अरस्तू का संभवनीयता या अपरिहार्यता का 
तत्त्व इस्तेमाल करते ही है, ऐसा नहीं। उदाहरणार्थ किंग लियर” नाटक का अंत 
सुखांत करने पर वह हमें उचित न लगता। लियर की मृत्यु अपरिहार्य एवं संभवनीय 
है इसलिए केवल यह बात सही नहीं है। उसका कारण हमारे मन में कोई ना कोई 
अलौकिक संगठन तत्त्व विद्यमान रहता है, ऐसा भी नहीं है। असली कारण अरूग 
है। लियर ने इतना विलक्षण दुख भोगा है कि कार्डेलिया की मृत्यु के बाद उसका 
ऐहिक जीवन चालू रहने में किसी प्रकार का अर्थ शेष नहीं रहा था। पके फल का 
टहनी से गिर पड़ना जितना स्वाभाविक उतना ही अतीव दुख से पीड़ित लेकिन अंत 
में अल्पजीवी समझदारी प्राप्त करनेवाले लियर का मरना भी स्वाभाविक लगता है। 
लेकिन लियर की मृत्यु बौध्दिक दृष्टि से अपरिहार्य चीज नहीं है, उसी तरह वह किसी 
भी अलौकिक संगठन तत्त्व के कारण आवश्यक बननेवाली चीज भी नहीं है। हम 
एक उदाहरण और लें। शोकात्म नाटक में सुखात्म दृश्य क्यों होते हैं? सहज सूझनेवाला 
कारण यह है कि दर्शकों के मन का तनाव कम हो इसैलिए। बहुत अंशों में वह ठीक 
भी लगता है। लेकिन मर्ढेकर उसमें विरोध-लय-तत्त्व खोजना चाहते हैं। शेक्स्पीअर 
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की शोकात्मिकाओं की रचना की दृष्टि से विचार करने पर मर्ढेकर का स्पष्टीकरण 
कितना पूर्वग्रहदूषित है, इसका पता चलेगा। इससे यह ध्यान में आएगा कि जहाँ अरस्तू 
के संभवनीयता' एवं अपरिहार्यता' इन बौध्दिक नियमों का अभाव होता है वहाँ 
कोई न कोई अलौकिक संगठन तत्त्व होता ही है, ऐसा समझना गलत है। 

लौकिक जीवन के समस्त आशय को समेटनेवाला और वाड्‌मयीन मूल्य का पूर्ण 
स्पष्टीकरण देनेवाला अलौकिक संगठन तत्त्व प्राप्त होगा, ऐसी आशा व्यर्थ है। केवल 
ऐंद्रिय घटकों से बनाए, अर्थरहित, कलाकृति में ब्रार्किकितर एवं व्यावहारिकेतर तत्त्व 
प्राप्त होने की शक्यता बहुत बड़ी है। इसलिए अलौकिकतत्त्व का दावा केवल ऐसी 
ही कलाकृतियों तक सीमित रखना होगा। 

इससे यह सिध्द होगा कि वाड्‌,मय बहुत बड़े पैमाने पर लौकिकता के ध्रुव की 
ओर उन्मुख है। ऐसा नहीं कि उसमें अलौकिकता का संपूर्ण अभाव ही है। जब तक 
शाब्दिक संगीत एवं भाषाशैली का स्वतंत्रत: विचार हो सकता है और जब तक 
उपरोधादि अलंकार और वाल॒काघड़ी आकृतिबंध' जैसे संगठन तत्त्वों के आधार से 
वाडमय के आशय का संगठन हो सकता है तब तक वाड्,मय में भी अलौकिकता 
का बीज रहता है, यह मान्य करना पढ़ता है। 

संगीत बिलकुल इससे अलग है। अर्थरहित खयाल बहुत बड़े पैमाने पर अलौकिक 
की ओर झुका हुआ होता है। लेकिन खयाल के साथ चीज भी होती है। और चीज 
के साथ संगीत में अर्थ का चंच-प्रवेश हो जाता है। खयाल की ओर से हम ठुमरी, 
नाट्यगीत, भावगीत की तरफ चलते हैं तो अर्थ की प्रबलता बढ़ती जाती है। उसी 
के साथ संगीत अलौकिकतावाद के ध्रुव की ओर झुकने लगता है। इससे ध्यान में आएगा 
कि संगीत और वाड्स्‍मय इन दो छोरों पर स्थिति, कलाओं में लौकिकता एवं 
अलौकिकता दोनों ध्रुवों की उपस्थिति की दीखती है। इसलिए कला के अलग-अलग 
प्रकार न मानते हुए कला की अवधारणा द्विधरुवात्मक होती है, यह मानना वस्तुस्थिति 
के अधिक निकट होगा। 
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हमारी बौध्दिक यात्रा अब समाप्त होने जा रही है। उसका संक्षेप में सर्वेक्षण करके 
हम स्थान-स्थान पर निकाले गए निष्कर्षों को एकत्र कर प्रस्तुत करेंगे। यह 
निष्कर्ष-संश्लेषण का कार्य उतना आसान नहीं है। पारंपरिक सौंदर्यशास्त्रवेत्ता अपने 
निष्कर्ष को संक्षेप में प्रस्तुत कर सकता है। उसकी कुल भूमिका पंढरपुर जैसे किसी 
एक तीर्यक्षेत्र में जानेवाले वारकरी' की भाँति होती है। सभी सुंदर वस्तुओं में अथवा 
कलाकृतियों में एक ही समान सत्त्व होता है, इसपर उसे विश्वास रहता है और वह 
उपलब्ध होने का अवसर दिखा तो अपनी यात्रा फलवती बन जाने का उसे संतोष 
भी मिलता है। इस यात्रा में क्या प्राप्त हुआ, यह पूछे जाने पर वह सौंदर्य याने 
अभिव्यंजना' जैसा चुस्त और चमकदार उत्तर भी दे सकता है। लेकिन हमारी बात 
अलग है। हम एक ही एक तीर्थक्षेत्र की खोज में नहीं थे। हमारी भूमिका बारह 
ज्योतिर्लिंगों की यात्रा करनेवाले यात्री की थी। यात्रा से क्‍या प्राप्त हुआ, ऐसा कुछ 
पूछा जाए तो हमें जगह-जगह से प्राप्त विभूति की पूड़ियाँ और फूलों की पोटलियाँ 
दिखानी पड़ेंगी। यह काम हम उपसंहार में करने जा रहे है। 

प्रारंभ में ही हमने चर्चा के लिए यह प्रश्न उठाया कि सौंदर्यशास्त्र का स्वरूप 
क्या होता है? निष्कर्ष निकला कि सौंदर्यशास्त्र में अध्ययन की जो पद्धति इस्तेमाल 
की जाती है वह विज्ञान म॑ प्रयुक्त पद्धति की अपेक्षा मूलत: भिन्‍न होने के कारण 
सौंदर्यशास्त्र विज्ञान एवं विज्ञानाधिष्ठित शास्त्र हो नहीं सकता। वह एक दार्शनिक शास्त्र 
है और उसमें अवधारणा-विश्लेषण की प्रणाली इस्तेमाल की जाती है। प्रत्यक्ष 
कला-समीक्षा में जो अवधारणाएँ उत्स्फूर्त रूप में इस्तेमाल की जाती हैं उनका विश्लेषण 
करना सौंदर्यशास्त्र का प्रमुख कार्य है। अवधारणा संवाक्यों में अवतरित होती है, अत: 
सौंदर्य-संवाक्यों का विश्लेषण करना भी आवश्यक बन जाता है। 

प्रत्यक्ष समीक्षा में उपयोग में लाई जानेवाली अवधारणाओं का विश्लेषण करते- 
करते हमें सौंदर्य का आविष्कार करना था। दर्शन अथवा मनोविज्ञान की सहायता 
से या अपनी नवनवोन्मेषशलिनी प्रज्ञा पर निर्भर रहकर कोई सौंदर्य सिध्दांत निर्मित 
कर उसे सभी कलाकृतियों पर बलात्‌ लादने की आधी कह्डस मग पाया - पहले 
कलश, बाद में नींव-प्रणाली की अपेक्षा हमारी राय में नींव से कलश की ओर वाली 
प्रणाली सत्यान्वेषण के लिए अधिक उपयुक्त है, क्योंकि अपनी पद्धति में कलाकृतियों 
के मूल स्वरूप पर अन्याय नहीं होता, फिर, हमारे निष्कर्षो की जड़ें चूँकि समीक्षा 
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की भूमि में बहुत गहरे धँसी हुई हैं, एक परीक्षा के रूप में निष्कर्षों की सहायता से 
प्रत्यक्ष समीक्षा कर दिखाने का प्रश्न उत्पन्न नहीं होता। पहले कलश बाद में नींव" 
पद्धति से उत्पन्न सौंदर्य-सिद्धांतों के बारे में यह प्रश्न अटल रूप में उपस्थित होता 
है और अमूर्त विचार के स्तर पर स्वीकार्य लगनेवाले बहुत सारे सिद्धांत इस कसौटी 
पर खरे नहीं उतरते। हमारी पद्धति में यह दोष नहीं है। प्रत्यक्ष समीक्षा के लिए हमारे 
निष्कर्षों की उपयोग-क्षमता का प्रमाण हमारी निष्कर्ष निकालने की विशिष्ट पद्धति 
ही देता है। | 

अवधारणाओं का विश्लेषण दो अंगों से करना पड़ता है। एक तो अवधारणा- 
चिकित्सा करना पड़ता है। आधुनिक सौंदर्यशास्त्रज्ञों को प्राय: पहले प्रकार की खोज 
में रस होता है। इसके विपरीत, कांट जैसे अपवाद छोड़ दें, तो प्राय: अधिकांश पारंपरिक 
सौंदर्यशास्त्रज्ञों ने केवल आशय के विश्लेषण पर बल दिया है। असल में कला-समीक्षा 
में प्रयुक्त अधिकांश अवधारणाओं का दोनों अंगों से विश्लेषण करना आवश्यक हो 
जाता है। उनमें से किसी भी एक अंग से किया हुआ विश्लेषण यथार्थदर्शी एवं फलप्रद 
नहीं सिध्द होता! क्योंकि दोनों अंग परस्पर पूरक हैं। 

हमने पहले हमारे लिए संगत अवधारणओं एवं सौंदर्यसंवाक्यों के तार्किक वैशिष्स्थों 
का अन्वेषण किया। हमारा हाथ में लिया हुआ पहला प्रश्न था 'क्या"सौंदर्य संवाक्य 
व्यक्ति विषयक ही होता है? कांट का दावा यह था कि सौंदर्यसंवाक्य व्यक्तिविषयक 
ही होता है। किसी वर्ग की सभी चीजों के बारे में सार्वत्रिक सौंदर्यसंवाक्य संभव नहीं 
है अगर यह दावा सही है तो यह मानना पड़ेगा कि सुंदर चीजों एवं कलाकृतियों का 
अवधारणाओं की सहायता से वर्गीकरण नहीं किया जा सकता। उसी तरह सौंदर्य एवं 
कलाकृतियों की अच्छाई के सार्वत्रिक निकष संभव नहीं हैं। कांट का यह दावा सौंदर्य- 
शास्त्र एवं काव्यशास्त्र की जड़ पर ही आघात करता है, क्‍योंकि सौंदर्य एवं अच्छे 
काव्य के सार्वत्रिक निकष खोजना शास्त्रों का एक महत्त्वपूर्ण उद्दिष्ट समझा जाता 
है। हमने निष्कर्ष निकाला कि कांट का दावा स्वीकार्य नही है। हर सुंदर चीज अथवा 
कलाकृति अन्य सुंदर चीजों या कलाकृतियों से अलग होती है, यह सही है लेकिन 
कांट कहता है उस प्रकार वह अनन्यसाधारण (७॥॥५७७) नहीं सिध्द होती। हर 
कलाकृति अगर अनन्यसाधारण मानी जाए तो कलाकृतियों का मूल्यांकन ही नहीं, 
संपूर्ण वर्णन भी असंभव होगा। प्रत्यक्ष समीक्षा में अवधारणओं एवं निकषों का सतत 
उपयोग होता रहता है, यह हम जानते हैं। इसलिए कांट का सिद्धांत हमने अस्वीकृत 
कर दिया लेकिन हमने कांट का सिद्धांत भले ही न स्वीकारा हो तो भी हमने उससे 
एक महत्त्वपूर्ण बात सीखी। वह यह है कि समीक्षा में अवधारणओं एवं निकषों का 
उपयोग अटल होने पर भी यांजिकता आने देना ठीक नहीं, क्योंकि अलग-अलग 
कलाकृतियों में जिस तरह साम्य रहता है, वैसे भेद भी रहता है। समीक्षा में इन साम्य- 
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भेदों का ख्याल रखना ही पड़ता है। एक ही निकष का सरे आम उपयोग करने से 
कलाकृति के अनोखेपन पर या नवीनता पर अन्याय होता है। इसके स्थान पर एक 
ही कलाकृति के संदर्भ में अनेक निकषों का इस्तेमाल करना अधिक ठीक होता है। 
एक ही समय अनेक निकषों का उपयोग करने के लिए एक तरह का कौशल अपेक्षित 
होता है। निकषों का पुस्तकीय ज्ञान होने पर यह कौशल आता ही है, ऐसा नही इसलिए 
कहा जाता है कि समीक्षा शास्त्र न होकर कला है। लेकिन यहाँ यह ध्यान में रखना 
चाहिए निकषों का ज्ञान अगर बिल्कुल ही न होगा तो उपरोक्त कौशल .आत्मसात्‌ 
नहीं किया जा सकता। चर्चा के दौरान प्रस्तुत पुस्तक के महत्त्वपूर्ण निष्कर्षों का संकेत 
हो गया, वह है अनेक निकषों की आवश्यकता। इस अनेक निकषों की प्रणाली के 
उत्तम उपयोग की रीति है विशिष्ट कलाकृतियों या कुल कला-परंपरा का निकष 
के रूप में उपयोग करना। 

तीसरे अध्याय में महत्त्वपूर्ण प्रश्न हमने विचार के लिए लिया। 'सौंदर्यसंवाक्य 
का प्रमुख कार्य क्‍या हैं?” इस प्रश्न पर सौंदर्यशास्त्रज्ञों की दो भूमिकाएँ ये हैं (अ) 
सौंदर्य संवाक्य का और कुल मूल्यसंवाक्य का कार्य है यथार्थ के संबंध में जानकारी 
प्रदान करना। इस भूमिका को ज्ञानात्मकतावाद कहते हें। ज्ञानात्मकतावाद के दो वर्ग 
कल्पित किए जा सकते हैं। () रिचर्ड्स जैसे विचारक मानते है कि सुंदर या अच्छा' 
शब्दों से विशिष्ट मनोवस्था एवं उसके कारण का प्रत्यक्ष या अप्रत्यक्ष निर्देश होता 
है। मर्ढेकर जैसे सौंदर्यशास्त्रज्ञ सौंदर्य का समीकरण संवाद-विरोध-संतुलन-लय से 
करते हैं। रिचर्ड्स एवं मर्ढेकर में अन्य मुद्दों पर कितनी ही मत-भिन्‍नता हो एक 
मुद्दे पर एकमत है। दोनों की राय में सौंदर्य का विश्लेषण प्राकृतिक सृष्टि के गुण 
एवं संबंध और मनुष्य की विशिष्ट मनोवस्था की सहायता से किया जा सकता है। 
ऊपर उल्लिखित चीजें प्राकृतिक सृष्टि में समाविष्ट होती हैं। अत: प्राकृतिक-गुण-वाद 
या प्राकृतिकतावाद कहा जाता है। (2) इसके विपरीत, शिव या अच्छाई का प्राकृतिक 
गुण, संबंध, मनोवस्था में विश्लेषण हो ही नही सकता। मूर का यह मत है। इस मत 
के अनुसार अच्छाई अविश्लेष्य है इसलिए आव्याख्येय है। अच्छाई एक प्राकृतिक गुण 
है। उसका हमें प्रातिभ ज्ञान होता है। मूर ने अच्छाई के बारे में जो जो कहा है वह 
सौंदर्य पर भी लागू होता है। इस मत को अप्राकृतिक-गुण-वाद कहा जाता है। मूर 
एवं प्राकृतिकतावादियों के बीच कुछ बातों में मूलभूत भेद होने पर भी मूल्यसंवाक्य 
वास्तव के बारे में जानकारी देनेवाला ज्ञानात्मक संवाक्य है, इस मुद्दे पर एकमत 
है। मूर की राय है कि मूल्य अवधारणाएँ अव्याख्येय हैं। किन्हीं प्राकृतिक गुणों से उनका 
समीकरण हो नहीं सकता। लेकिन वह यह भी कहता है कि वे हमेशा प्राकृतिक गुणों 
के आश्रय से रहती हैं। ये आश्रयभूत गुण अनेक एवं पर्याप्त हो सकते हैं। इन गुणों 
को मूल्य अवधारणाओं का निकष माना जा सकता है। आश्रयभूत गुण अनेक एवं 
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पर्यायी होते हैं, यह मान्य करने पर मूल्य अवधारणाओं के निकष अनेक एवं पर्याप्त 
होते हैं, यह भी मान्य करना पड़ता है। इससे सह दिखता है कि अनेक निकष पद्धति 
को मूर जैसे प्रातिभ ज्ञानवादियों का समर्थन है। 

(ब) दोनों प्रकार के ज्ञानात्मकतावादियों का तार्किक अनुभववादियों ने जोरदार 
विरोध किया है। उनकी राय में मूल्यसंवाक्य में वास्तववर्णन का अंश हो तो भी उसका 
प्रमुख कार्य वास्तव के बारे में ज्ञान ग्रंथित करना न होकर भावनाभिव्यंजना या 
भावजागृति करना है। इस मत को भावनार्थबाद कहते हैं। भावनार्थवादियों ने मूल्य- 
अभिधानों की परिभाषाओं के बारे में एक नई उपपत्ति दी है। उनकी राय में इन 
अभिधानों की अनेक परिभाषाएँ हो सकती हैं और वे सब अनुनयी होती हैं। इन 
परिभाषाओं का कार्य होता है कि अपने वांछित वर्णनात्मक अर्थ-खंड को विशिष्ट मूल्य 
अभिधान का संपूर्ण या सर्वाधिक योग्य अर्थ है, यह दूसरों को समझा देना। इस 
अभिधान का जो भावनात्मक अर्थ होता है वह इस वर्णनात्मक अर्थ खंड तक सीमित 
किए जाने के कारण लोगों के भावनात्मक दृष्टिकोण में चाहे जो परिवर्तन पैदा किया 
जा सकता है। हमने भावनार्थवादियों का मत नहीं स्वीकार किया, क्योंकि इस मत 
के अनुसार किसी मूल्य संज्ञा की अपनी रुचि के अनुसार मनमानी परिभाषा करना 
संभव होता है। लेकिन सौंदर्य, कला, काव्य इत्यादि संज्ञाओं की मनमानी परिभाषाएँ 
नहीं की जा सकतीं। क्योंकि इन परिभाषाओं पर प्राकृतिक सृष्टि का नहीं मानवी यथार्थ 
का नियंत्रण होता है। 

प्रत्याभिज्ञानवादी और भावनार्थवादी - दोनों में अनेकानेक मतभेदों के बावजूद 
एक मुद्दे पर मतैक्य दिखता है। प्रातिभज्ञानवादियों की राय में मूल्यसंज्ञाओं की अनेक 
अनुनयी परिभाषाएँ संभव हैं। सभी सुंदर चीजों में अथवा कलाकृतियों में एक ही समान 
सत्व होता है -- इस गृहीतकृत्य का दोनों तत्त्व प्रणालियों को विरोध करना है। 

सभी कलाकृतियों में अगर एक ही समान तत्त्व नही हो, तो उनके संबंध कितने 
प्रकार के होते हैं, यह प्रश्न हल करते समय विट्गिन्स्टाइन के कुलसाम्य की उपपत्तति 
की सहायता हमें मिली। कला के अगर अनेक निकष या अनेक वैकल्पिक परिभाषाएँ 
संभवनीय हों तो उनमें किस प्रकार के संबंध होते हैं, यह प्रश्न तय करते समय गैली 
की स्वभावत: वबादग्रस्त अवधारणाओं के सिद्धांत की हमने सहायता ली। गैली से एक 
मुददे पर हमारा मतभेद हुआ। हमने उसका यह मत नहीं स्वीकार किया कि 
मूल्यअवधारणाएँ खुली होती हैं। कला एवं सौंदर्य के स्वरूप के बारे में अलग-अलग 
कालखंडों मे एक-ही-से सिद्धांत सामने आए दिख पड़ते हैं। उनका स्वरूप बदला हुआ 
लगने पर भी उस परिवर्तन के पीछे एक तरह की नियमितता दिखाई देती है। 
अधिक गहरे में जाकर विचार करने पर यह प्रतीत होता है कि इन अवधारणाओं 
के संबंध में विविध सिद्धांतों में से दो परस्पर विरोधी अवधारणाव्यूह एवं भूमिकाएँ 
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उत्पन्न होती हैं। इसपर से हमने यह निष्कर्ष निकाला कि ये अवधारणाएँ द्विधुवात्मक 
हैं। उनके स्वभावत: वादग्रस्त होने का कारण उनकी द्विघ्रुवात्मकता है। 

इनमें से पहला ध्रुव यह भूमिका है कि कला एवं सौंदर्य का विश्व स्वयंपूर्ण एवं 
स्वायत्त है। इस भूमिका का परिपोष कांट एवं विश्वचैतन्यवादियों ने किया। चूँकि 
आधुनिक काल में यह एक प्रभावपूर्ण भूमिका है, हमने चौथे और पाँचवें अध्यायों में 
उसका विस्तार से परिचय प्राप्त कर लिया। कांट ने दिखाया है कि सौंदर्य स्वायत्त 
एवं परायत्त दोनों प्रकार का होता है। उनमें से स्वायत्त सौंदर्य संबंधी विवेचन विशेष 
महत्त्वपूर्ण है क्योंकि उसका स्पष्टीकरण देते हुए कांट ने जो सैध्दांतिक व्यूह खड़ा 
किया उसके बहुत दूरगामी परिणाम हुए हैं। 

कांट की राय में स्वायत्त सौंदर्य का अनुभव अलौकिक होता है। लौकिक अनुभव 
के तीन वैशिष्ट्य यहाँ जानबूझकर टाले गए हैं। वह अनुभव सुखस्वरूप होने पर भी 
सार्वजनीनता की वजह से वह रोचकता का या संवेदनासुख का अनुभव नहीं होता। 
उसके सार्वजनीन एवं अपरिहार्य होने पर भी उसमें अवधारणाओं का अभाव होने के 
कारण प्रयोजनशून्य' प्रयोजनपूर्णता' नियमरहित नियमितता”, ज्ञानशक्तियों का 
मुक्त मेलन' शब्दों के प्रयोग कांट करता है। स्वायत्त सौंदर्य से युक्त वस्तुओं के प्रत्यक्ष 
अस्तित्व के बारे में हम उदासीन होते हैं। इसलिए उनसे प्राप्त होनेवाला आनंद सब 
प्रकार से निरपेक्ष होता है और उनके संबंध में हमारी भूमिका अपरिहार्यत: तटस्थ 
अवलोकन की होती है। इस तरह लौकिकता की ओर जानेवाले व्यवहार, ज्ञान एवं 
रोचकता--इन तीनों मार्गों को बंद कर कांट ने स्वायत्त सौंदर्य की अ-लौकिकता का 
सिद्धांत प्रतिपादित किया है। 

कांट ने स्वायत्त सौंदर्य में अवधारणाओं को स्थान नहीं दिया। लेकिन परायत्त 
सौंदर्य में अवधारणाओं को महत्त्वपूर्ण स्थान है। ये अवधारणाएँ याने अलग अलग 
जातियों में प्रकृति द्वारा विनिर्मित प्रयोजन अथवा सत्त्व हैं। इन सब में मानवी सत्त्व 
को विशेष महत्त्व है क्योंकि मानव अपने जीवन का उद्देश्य अपने जीवन का 
साध्य स्वनिर्मित नैतिक नियमों की सहायता से निश्चित कर सकता है। इसीलिए मानवी 
नैतिकता एवं उससे अनुषंग से निर्मित होनेवाली आत्मिक स्थिति के ऐंद्रिय माध्यम 
की अभिव्यंजना को कांट ने “आदर्श सौंदर्य नाम दिया है। यह भी ध्यान में रखना 
होगा कि वह सौंदर्य की उपरोक्त उपपत्तति में से विश्वचैतन्यवादियों का अभिव्यंजनावाद 
उत्पन्न हुआ। 

कांट ने सौंदर्य के दो प्रकार माने थे। विश्वचैतन्‍्यवादी उनको एक तत्त्व के नीचे 
ले आए। उनकी राय में विश्वचैतन्य की ऐंद्रिय माध्यम द्ले अभिव्यंजना ही सौंदर्य है। 
अंतिम वास्तव का स्वरूप अनेकता में एकता है। अत: जहाँ-जहाँ अवधारणओं की 
मध्यस्थता के बिना अनेकता में एकता का झटिति प्रत्यय आता है वहाँ सौंदर्य है। 
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अर्थरहित घटकों की सुसंगत रचना में सौंदर्य की एक अभिव्यंजना दिखती है तो ऐसी 
अर्थयुक्त कलाकृति कि जिसको सुसंगत रचना में उसी की दूसरी ओर अधिक संपन्न 
अभिव्यंजना प्राप्त होती है। समस्त विश्व जिस तरह एक सेंद्रिय समष्टि है, उसी प्रकार 
कलाकृति भी एक सेंद्रिय समष्टि है। वह जितनी अधिक आशय संपृक्‍त उतना उसका 
मूल्य अधिक। विशेष-संपृक्‍्त सामान्य को अमूर्त सामान्य की अपेक्षा अधिक महत्त्त्व 
देनेवाले विश्वचैतन्यवादियों ने आशययुक्त सौंदर्य को आशयरहित केवल रचना के 
सौंदर्य से अधिक महत्त्व दिया हो तो आश्चर्य नहीं। समस्त जीवन को स्वीकार कर 
उसमें से अवधारणा एवं प्रयोजन की मध्यस्थता के बिना सुसंगत, सेंद्रिय समष्टि उत्पन्न 
करने की दुहरी जिम्मेदारी उन्होंने स्वीकार की। 

हमने देखा कि, इस सिद्धांत का परिपोष हीगेल, बोसाँके, क्रोचे, कालिंगवुड़ ने 
कैसे किया, ऐसा नहीं कि इन विचारकों ने कांट के सिद्धांत के सभी अंगों पर समान 
रूप में बल दिया। बोसाँके ने भावनाभिव्यंजना को महत्त्व दिया, क्रोचे ने भावना एवं 
अभिव्यंजना संज्ञाओं को ज्ञानशास्त्रीय अर्थ देकर कला वैशिष्ट्यपूर्ण बिंब का प्रातिभ 
ज्ञान देती है, ऐसा सिद्धांत प्रस्तुत किया और कांट के इस अभिमत का कि सौंदर्य- 
संवाक्य व्यक्तिविषयक ही होता है, समर्थन किया। लेकिन इन सबने सौंदर्यानुभव की 
अलौकिकता को समान उत्साह से स्वीकार किया। 

हमने अलौकिकतावाद की बहुत गहरे जाकर चर्चा की, क्‍योंकि सैध्दांतिक स्तर 
के समीक्षाशास्त्र पर इस भूमिका की गहरी मुद्रा अंकित है। लेकिन इसका अर्थ यह 
नहीं कि सभी समीक्षा-व्यापार इस भूमिका के अनुसार चलता है। इस भूमिका को 
छेद देनेवाली बहुत चीजें प्रत्यक्ष समीक्षा में मिलती हैं। इसलिए उसकी जड़ें प्रत्यक्ष 
समीक्षा में कहाँ तक गहराई में जम गई हैं, यह देखना आवश्यक हो जाता है। 

कला और सौदर्य की अवधारणाओं का दूसरा घरुव लौकिकतावाद है। इस मत 
के अनुसार सौंदर्यानुभव लौकिक स्तर का ही अनुभव है। प्रत्यक्ष अस्तित्व में होनेवाली 
वस्तुओं का जो सत्ताशास्त्रीय स्थान होता है वह कलाकृति का नहीं होता। फिर भी 
उसके कारण निर्मित होनेवाले अनुभव की अपनी कुल भूमिका लौकिक याने ज्ञानात्मक 
एवं व्यवहारात्मक - होती है। कलानुभव एवं अन्य लौकिक अनुभव के बीच का अंतर 
जाति का न होकर संख्यात्मक है। प्लेटो, अरस्तू, तोलस्तोय, मार्क्सवादी एवं 
अस्तित्ववादी सौंदर्यशास्त्रज्, ड्यूई, रिचर्डस आदि ने इस अभिमत को पुष्ट किया है। 

लौकिकतावाद एवं अलौकिकतावाद की भूमिकाओं के बीच संघर्ष का दिग्दर्शन 
छ: से ग्यारह अध्यायों में किया गया है। यह संघर्ष अलग-अलग संदर्भो में होता है। 
प्रत्यक्ष कला-समीक्षा में क्या,घटित होता है यह देखकर ही हमने ये संदर्भ चुने और 
इस संघर्ष का निर्णय करने के लिए भी कलाकृतियों के बारे में अपनी प्रतिक्रियाओं 
का प्रमाण माना। 
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कला के बारे में अथवा किसी भी अन्य मूल्यवान चीजों के बारे में चर्चा करते 
समय पहला विचार जो सूझता है वह उसकी उत्पत्ति के बारे में है। कला कैसे निर्मित 
हुई होगी, इसकी चर्चा हमने स्पेन्सर, शिलर इत्यादि की सहायता से की। कलाकार 
के मन में चलनेवाली निर्मिति प्रक्रिया का प्रश्न हल करने के लिए हमने वालेस, 
स्पिअरमन एवं फ्रायड़ की सहायता ली। उसी तरह आर्थिक-सामाजिक, परिस्थिति का 
कला निर्मिति पर क्‍या परिणाम घटित होता है, यह मार्क्सवादियों की सहायता से 
देखा। इस चर्चा से हमारे ध्यान में आया कि कलासूृजन के संदर्भ में अनेक कारण 
घटकों को ध्यान में लेना पड़ता है। उसी के साथ यह भी ध्यान मे आया कि केवल 
सृजन- प्रक्रिया के विश्लेषण से मूल्य-निकष प्राप्त नही होते। इसी संदर्भ में हमने 
कोलरिज की कल्पनाशक्ति एवं चमत्कृतिशक्ति के बारे में कथित सिध्दांतों का विचार 
किया। इससे यह सिध्द हुआ कि मन:शक्तियों का निर्देश करने से कलाकृतियों की 
उत्पत्ति का स्पष्टीकरण नहीं मिलता। कलाकृतियों के दो प्रकार की संरचनाओं का 
वर्णन करने के लिए ही केवल उनका उपयोग करना उचित होगा। ये अवधारणाएऐं 
इस्तेमाल करनी हों तो कलाबाह्य जीवन का एवं व्यक्तित्व का अध्ययन अनिवार्य है, 
ऐसा नहीं। उल्टे, इस अध्ययन से भ्रमित होने की शक्‍्यता बहुत अधिक होती है। 
चरित्रात्मक समीक्षा लिखनेवाले अनेक लोग केवल रोचक जानकारी इकट्ठा करते 
हुए देखे जाते हैं। इस तरह मनोरंजक जानकारी मनुष्य अवश्य इकट्ठा करे, लेकिन 
उसे समीक्षा न कहे। वही बात सच्चाई, आत्मनिष्ठा, उत्स्फूर्तता-अवधारणाओं के बारे 
में भी सही है। उनका प्रमाण कलाकृति में ही खोजना पड़ता है। कलाकृति में कलाकार 
के व्यक्तित्व की अभिव्यंजन! मिलती है, इस सिद्धांत को चर्चा करते समय हमारे 
ध्यान में आया कि कलाकार के कला के अंतर्गत व्यक्तित्व और कला के बाहर के 
व्यक्तित्व में भेद करने पर चरित्रात्मक समीक्षा- पद्धति की आवश्यकता नकार दी 
जा सकती है। अगर यह दिखाया जा सके कि कला-सृजन-प्रक्रिया प्राकृतिक प्रक्रियाओं 
में से एक है, तो कला की लौकिकता सिद्ध हो सकती है। इस विश्वास के साथ 
लौकिकतावादियो ने कला सृजन प्रक्रिया में रुचि ले रखी हो यह स्पष्ट है। लेकिन यह 
सिद्ध करने में उन्हें सफलता नही मिली। लेकिन इसलिए यह भी नही कहा जा सकता 
कि अलौकिकतावादियों की पूर्ण विजय हुई, क्योंकि सच्चाई, आत्मनिष्ठा, उत्स्फूर्तता 
--इत्यादि अवधारणाएँ कला में संगत ठहरती हैं, यह एक बार मान्य करने पर कुछ 
अनुपात में लौकिकतावाद की विजय को भी स्वीकार करना पड़ता है। क्योंकि ये 
अवधारणाएँ पूर्णतः: लौकिक हैं। 

इसके बाद आठवें अध्याय में हमने सौंदर्यास्वाद के सुख का या आनंद का विचार 
किया। सुख-अवधारणा का विश्लेषण करने पर यह दिखाई पड़ा कि उस में निम्नलिखित 
चीजों का अंतर्भाव होता है। (१) संबैदन सुख (2) प्रेरणा परितृप्ति का सुख (3) 
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सुखद मनोवस्था और उसके अनुषंग से प्राप्त क्षणिक सुखोर्मि। इसके अलावा (4) अच्छा 
लगना, रस लेना, विगलिततवेद्यान्तरवृत्ति से कुछ करना। इन अर्थों के लिए भी 'सुख' 
एवं आनंद' शब्द इस्तेमाल किए जाते है। इस बात का विचार करने पर कि सौंदर्यास्वाद 
को आनंद रूप ही मानते समय समीक्षकों को इनमें से कौन-से अर्थ अभिप्रेत होते हैं, 
हमने सौंदर्यानंद लौकिक है या अलौकिक, इसकी भी चर्चा की। उसमें से निष्कर्ष निकला 
कि संवेदन-सुख और प्रेरणा तृप्ति का सुख स्पष्ट: लौकिक होते हैं। सुखद मनोवस्था 
भी लौकिक होती है। फिर सब प्रकार के सौंदर्यानुभव में वे संगत ठहरती ही हैं, ऐसा 
नहीं। पसंद आना” लौकिक है अथवा नहीं, यह इसपर निर्भर है कि हमें क्या अच्छा 
लगता है। अमुक एक चीज हमें पसंद है, इसलिए उसे करने में उस चीज का साध्य 
रूप संकेतित होता है। अलौकिकतावादियों को कलानुभव की साध्यरूपता महत्त्वपूर्ण 
लगती है। लेकिन इसलिए साध्यरूप होनेवाली हर चीज अलौकिक नहीं ठहरती। 
उपर्युक्त विवेचन से यह ध्यान में आता है कि कलानुभव की आनंदरूपता अलौकिकता 
की पोषक है, ऐसा नही। कांट के स्वायत्त सौंदर्य के कारण मिलनेवाले निस्संग आनंद 
को ही केवल निश्चित रूप से अलौकिक कहा जा सकता है। 

इसी अध्याय में हमने कलानुभव की भावनात्मकता का भी विचार किया। इस 
संदर्भ में इस सिद्धांत को महत्त्व मिलना स्वाभाविक था। इस संबध में दो प्रमुख मत 
हैं: शंकुक का तटस्थ अनुमितिवाद और अभिनवगुप्त का साधारणीकरण-अनुप्रवेशवाद। 
शंकुक की राय में रस नाट्यगत है और प्रेक्षक उसका अनुमान करता है। लेकिन यह 
अनुमान रूढ़ ज्ञान के प्रकारों में नहीं आता, क्योंकि कलाकृतियों को सत्ताशास्त्रीय 
स्थान न होने के कारण उसकी प्रतीति अलौकिक ठहरती है। इस मत की चर्चा कर 
हमने इस प्रकार निष्कर्ष निकाला: इस सिध्दांत को साधारणीकरण का सहारा दिए 
बीना अनुमति एवं अभिनेता द्वारा किया हुआ अनुकरण शक्य नहीं होता। 
साधारणीकरण के कारण ही यह प्रतीति होती है कि दुनिया में ऐसे लोग होते है 
और इसी प्रतीति के कारण अलौकिक कलाकृति के माध्यम से दर्शक लौकिक जगत्‌ 
में प्रवेश करता है। यद्यपि वह स्वयं नाट्यगत भावना से उद्बेलित नहीं होता, फिर 
भी वह भावना साधारणीकृत होने के कारण इस लौकिक भावनाओं की तरह व्यक्तिबद्ध 
नहीं होती। व्यक्तिबद्ध भावानुभव सुखदु:ःखरूप होता है। साधारणीकृत भावानुभाव 
सुखरूप ही होता है। और इसलिए वह अलौकिक सिद्ध होता है। इसपर चर्चा करते 
हुए ध्यान में आया कि (अ) साधारणीकरण की प्रक्रिया सभी अलौकिक व्यवहार की 
नींव होने के कारण प्रक्रिया से रस का अलौकिकत्व सिद्ध नहीं होता (आ) कलानुभव 
की भाँति व्यक्तिबद्ध न होने पर शी कुछ अन्य अनुभव होते हैं। उदाहरणार्थ, नैतिक 
अनुभव। लेकिन वे कांट के समावेशक अर्थ में अलौकिक सिद्ध नहीं होते। (इ) रसानुभव 
केवल सुखमय होता है यह बात जँचती नहीं है। इसपर से ध्यान में आता है कि कला 
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की भावनात्मकता लौकिक ही होती है। अपने अनुभव की कक्षाओं का विस्तार करना 
और किसी समग्र जीवन दृष्टि के माध्यम से अनुभव में सुव्यवस्था का निर्माण करने 
का कार्य अच्छी कलाकृतियाँ करती हैं। 

कला एवं नीति के संबंधों का हमने नौवें अध्याय में विचार किया। नीति” का 
अर्थ जीवन-निष्ठा' अथवा जीवन मूल्य” किया जाए तो यह ध्यान में आता है कि 
उपर्युक्त प्रश्न आशययुक्त कला के संदर्भ में कितना महत्त्वपूर्ण है, इस प्रश्न के बारे 
में विचारकों ने निम्नलिखित भूमिकाएँ ली हैं: (अ) कला को प्रत्यक्षत: सद्गुण एवं 
सदभावना का परिपोष करना चाहिए, (आ) कला अप्रत्यक्षत: नैतिकता का परिपोष 
करती है, वह ऐसे अनुभव को जन्म देती है कि जो नैतिक दृष्टि से मूल्ययुक्त सिद्ध 
होता है, (इ) सौंदर्यानुभव सुखस्वरूप होने के कारण एवं सुख अंतिम मूल्य होने के 
कारण सौंदर्यानुभव में सर्व श्रेष्ठ मूल्यात्मकता होती है। उपर्युक्त भूमिकाओं में से दूसरी 
भूमिका आधुनिक समीक्षकों को सर्वाधिक स्वीकार्य है। उसी तरह पहली भूमिका में 
आंशिक तथ्य है, यह अनदेखा नहीं किया जा सकता। मनुष्य की हर कृति का, अंतिम 
अर्थ में, नैतिक पहलू होना किस तरह अनिवार्य है, इस संबंध में मार्क्सवादी एवं 
अस्तित्ववादी विचारकों के मत का विश्लेषण हमने की। इन मतों में बड़े अंशों में 
तथ्य है, यह आशययुक्‍क्त कलाकृतियों के बारे में विचार करते समय ध्यान में आता 
है। 

कला और सत्य के संबंधों की चर्चा दसवें अध्याय में आई है। प्लेटो, रिचर्ड्स, 
मैक्डोनल्ड़ ने प्रस्तुत किए अभिमत की कि कला ज्ञान दे ही नहीं सकती, चर्चा कर 
हम इस निष्कर्ष तक आए कि कला ज्ञान दे सकती है, इतना ही नहीं बहुत बार उसका 
मूल्य भी ज्ञानात्मकता पर निर्भर रहता है। कलाकृति में ज्ञानात्मकता लानी हो तो 
उसके घटक किस प्रकार चुनने चाहिए और उसका संगठना किस प्रकार करना चाहिए, 
इन मुद॒दों की चर्चा अरस्तू की सहायता से हमने की। इसी संदर्भ में कला सामान्य 
का ज्ञान देती है या विशिष्ट का, इसके संबंध में अलग-अलग काल के विचारकों ने 
जो भूमिकाएँ व्यक्त कीं, उनका भी परिचय प्राप्त कर लिया। कुछ कलाकृतियों में 
ज्ञानात्मकता नहीं होती, लेकिन वैचारिकता होती है और इस वैचारिकता के कारण 
कला जीवन का अर्थ लगा सकती है, जीवन की ओर देखने की समग्र दृष्टि दे सकती 
है, यह हमने देखा। इस अध्याय के अंत में लैंगर के इस सिध्दांत का कि कला भावना 
की संरचना का ज्ञान देती है, हमने विचार किया। 

अध्याय छः से दस में हमने देखा कि लौकिकतावाद हावी हो रहा है। इसका 
महत्त्वपूर्ण कारण यह है कि इस प्रकरण में हम वाड्‌.मय जैसी आशययुक्त कलाओं 
के बारे में विचार कर रहे थे। वाड.मयीन कलाकृतिबीों के बारे में समीक्षक उत्स्फूर्त 
रूप में जो बोलते हैं उसे देखने पर लगता है कि लौकिकतावाद की भूमिका अटूट 
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है। लगता है कि कांट का अलौकिकतावाद- ऐसी कलाकृतियों के संदर्भ में जिनमें 
आशय नहीं है, केवल रचना का ही महत्त्व है, याने कांट-प्रणीत स्वायत्त सौंदर्य के 
संदर्भ में ही समर्थनीय होगा। लेकिन अलौकिकतावादियों की महत्त्वाकांक्षा यह सिद्ध 
करने की है कि आशययुक्त कलाकृतियों के संदर्भ में भी उनकी भूमिका युक्‍्तियुक्त 
है। एक ओर कलाकृति को अधिकाधिक आशयघन करते जाना और दूसरी ओर इस 
आशय का अलौकिक रचनातत्त्व की सहायता से संपूर्ण रूपांतर करना, लौकिकता 
में अलौकिकता प्रस्थापित करना उनका उद्देश्य है। लौकिक आशय की प्रचुरता मुख्यतः 
वाड्‌.मय में प्राप्त होती है। अत: वाड्‌.मय के संदर्भ में ही अलौकिकतावाद की सही 
परीक्षा हो जाती है। वाद.मय की समीक्षा में उत्स्फूर्तता से निर्मित एकाध् अलौकिक 
रचनातत्त्व प्राप्त होता है या नहीं इसकी खोज हमने ग्यारहवें अध्याय में की। फार्म 
संज्ञा का विश्लेषण करते हुए हमारे ध्यान में आया कि कला के संदर्भ में उसके दो 
प्रमुख अर्थ हैं - अभिव्यक्ति और संगठना। अत: यह आवश्यक बन जाता है कि “आशय 
एवं अभिव्यक्ति! और घटक एवं संरचना” को एक दूसरे से अलग कर उनपर स्वतंत्र 
रूप में विचार किया जाए। वाड्‌.मय की अभिव्यक्ति में नाद, उनकी संगठना, वाड्‌.मय 
रचना का तकनीक, निवेदन पष्दति, शैली का अंतर्भाव होता है। आशय एवं अभिव्यक्ति 
के बीच का नाता साध्य-साधन का होता है और वह औचित्यपूर्ण हो तो कलाकृति 
मूल्ययुक्त समझी जाती है। उसके बाद हमने कलाकृति के आशय एवं अभिव्यक्ति 
इन दोनों अंगों का स्वतंत्र रूप में लिचार किया। ऐंद्रिय घटकों एवं अर्थात्मक घटकों 
की संगठना करने के लिए कौन से तत्व उत्स्फूर्तता से इस्तेमाल किए जाते हैं, इसकी 
खोज की। ऐंद्रिय घटकों का संगठन करते समय लयतत्त्व का उपयोग करना पड़ता 
है। हमने लयतत्व की चर्चा मुख्यतः संगीत के संदर्भ में की। क्योंकि आशय को अलग 
रखकर ऐंद्रिय घटकों की सगठना का विचार यहाँ संगत था। बाद में हमने देखा कि 
केवल आशय के अंग के घटकों के संगठन के तार्किकतेर और व्यवहारिकेतर नियम 
प्राप्त होते हैं या नहीं। इस संदर्भ में हमने अरस्तू का स्वयंपूर्णता का तत्त्व, एम्पसन 
का अनेकार्यता का तत्व, ब्रूक्‍्स का विरोधाभास का तत्त्व और मर्ढेकर की 
संवाद-विरोध-सन्तुलन रूय की नियम-त्रयी का विचार किया। इस चर्चा से निष्कर्ष 
यह निकला कि समस्त वाड्‌.मय कृतियों को जो सहजतापूर्वक लगाया जा सकता है 
और जिसके कारण इन कृतियों मूल्य का संपूर्ण स्पष्टीकरण प्राप्त हो सकता है, ऐसा 
अलौकिक रचना-तत्त्व प्राप्त नहीं होता। 

कला की स्वायत्तता एवं अलौकिकता सिद्ध करने के लिए निम्नांकित बातों की 
आवश्यकता होती है। कलाकृति के संबंध में इमारी भूमिका ज्ञानात्मक एवं 
व्यवहारात्मक नहीं होनी चाहिए। वह तटस्थ अवलोकन की होनी चाहिए। यह भूमिका 
लेना संभव हो तो ज्ञान एवं व्यवहार के विषयों की अपेक्षा कलास्वाद का विषय मूलत: 
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भिन्‍न होना चाहिए। ज्ञान एवं व्यवहार के विषय को यथार्थ के एक पदार्थ के रूप में 
अस्तित्व होता है। कलावस्तु के प्रत्यक्ष अस्तित्व के बारे में आस्वादक को पूर्णत: 
उदासीन होना आवश्यक है। उसी तरह कलावस्तु की रचना इस तरह होनी चाहिए 
कि जिसके कारण ज्ञानात्मकता एवं व्यावहारिकता को कलानुभव में प्रवेश मिलना 
असंभव हो। अलौकिकता के तीन आधार हैं-तटस्थ अवलोकन की भूमिका, कलावस्तु 
के प्रत्यक्ष अस्तित्व के विषय में उदासीनता, कलावस्तु की अलौकिकता--याने ऐसी 
रचना जो ज्ञानात्मक तथा व्यवहारात्मक नहीं है। ये तीन आधार परस्पर पूरक हैं। 
इनमें से केवल कोई भी एक आधार अलौकिकता को सिद्ध करने के लिए पर्याप्त नहीं 
है। 

आशयसयुक्त कलाकृतियों में इन तीन आधारों में से एक निश्चित ही उपस्थित 
होता है। वह है कलाकृति एवं वास्तव जगत की प्रत्यक्ष अस्तित्व में होनेवाली वस्तुओं 
में विद्यमान सत्ताशास्त्रीय अंतर। इस अंतर के कारण कलाकृति के बारे में हमारी 
भूमिका अलौकिकतावादी होनेकी शक्‍्यता उत्पन्न होती है। लेकिन उसमें से 
अलौकिकतावादी भूमिका निश्चित रूप से उत्पन्न होगी ही, ऐसा नहीं है। कलाकृति 
के घटकों के साथ (उदाहरणार्थ, नाटक के पात्रों के साथ) वे प्रत्यक्ष अस्तित्व में न 
होने के कारण कुछ व्यवहार असंभव बनते हैं। (उदाहरणार्थ, एकच प्याला' के 
सुधाकर एवं सिंधु को भोजन के लिए दंपती के रूप में निमंत्रित हम नहीं कर सकते) 
लेकिन उनके साथ कुछ मानस-व्यवहार करना संभव होता है। उदाहरणार्थ, सिंधु के 
प्रति आदर रख सकते हैं। दूसरी बात यह कि नाटक के सभी पात्र यद्यपि यथार्थ सृष्टि 
के सीमित चरित्र नहीं होते फिर भी ऐसे चरित्र अस्तित्व में हो सकते हैं, यह बोध 
हमारे दृष्टिकोण पर परिणाम करता है। हम सुधाकर को व्यसनों से बचा नहीं सकते 
परंतु उसके सदृश लेकिन प्रत्यक्ष व्यावहारिक दुनिया में जीवित व्यक्तियों को हम बचा 
सकते हैं। 'एकच प्याला' पढ़कर ऐसे व्यक्तियों को बचाने की बुद्धि हममें पैदा हो 
सकती है, यह बात महत्त्वपूर्ण है। सुधाकर और सिंधु को व्यावहारिक दुनिया में जीवित 
व्यक्तियों की तरह सत्ताशास्त्रीय स्थान नहीं है, यह सही है। लेकिन उसके कारण 
उनके संबंध में और उनकी तरह से प्रत्यक्ष जीवित व्यक्तियों के बारे में प्रतिक्रियाएँ 
अलौकिक नहीं मानी जा सकतीं। और इन लौकिक प्रतिक्रियाओं को वाड्‌.मयास्वाद 
में महत्त्वपूर्ण स्थान है, यह मान्य करना पड़ता है। 

ये प्रतिक्रियाएँ अलौकिक होती हों, तो कलाकृति की संरचना ज्ञानात्मक एवं 
व्यवहारात्मक तत्त्वों के अनुसार नहीं होनी चाहिए। लेकिन आशययुक्त कलाकृतियों 
में, विशेषत: वाड्‌.मयकृतियों में यह अटल रूप में इन तत्त्वो के अनुसार ही बनती 
है। वह वैसी हो तो आस्वाद में ज्ञानात्मक या व्यवैहारात्मक भूमिका बिलकुल 
आशययुक्त कलाकृतियों के संदर्भ में नहीं टिक सकता। जिसमें आशय नहीं ऐसा संगीत, 
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चित्र, नक्‍्काशी, कपड़ों पर अंकित डिजाइन, रंगोली, पुष्परचना के संदर्भ में ही 
अलौकिकतावाद सिद्ध हो सकता है। 

ऐसा होने पर भी कला और सौंदर्य के अलग-अलग प्रकार होते हैं, यह निष्कर्ष 
हमने नहीं निकाला। ये अवधारणाएँ द्विध्रुवात्मक हैं, ऐसा निष्कर्ष निकाला। इसका 
कारण यह है कि अलौकिकता का गढ़ स्रमझे जानेवाले संगीत में चित्र में, कपड़े 
की डिज़ाइन में लौकिकता के बीज प्राप्त हो सकते हैं। उल्टे, वाइ.मय जैसी लौकिक 
कला में अलौकिकता की ओर शभुकनेवाली भी बातें होती हैं। इसे हम संक्षेप में देखे। 

संगीत के कुछ प्रकार आशय युक्त होते हैं --- उदाहरणार्थ, ठुमरीं, नाट्यगीत 
इत्यादि --- इस मुद्दे का यहाँ हमें उपयोग नहीं करना है, क्योंकि ये प्रकार स्पष्टत: 
लौकिकता की ओर झुकनेवाले होते हैं। हमें आशयरहित संगीत का ही उदाहरण लेना 
चाहिए, क्योंकि उसकी अलौकिकता के बारे में शंका लेने का कोई कारण नहीं होता। 
आशयरहित संगीत में भी लैंगर जैसों को लौकिक भावना की रचना का प्रतीक दिखता 
है। यह महत्त्वपूर्ण है कि यह ध्यान में रखना चाहिए कि लैंगर की उपपत्ति का उद्गम 
कांट द्वारा सुझाए गए विचार में है कि सौंदर्य नैतिकता का प्रतीक होता है। क्योंकि 
इन दोनों में रचना के तत्त्व समान होते हैं! ऐसी सुंदर वस्तु जिसमें से आक्यय निकाल 
दिया गया है, मूल में लौकिक आशय का प्रतीक बनती है। कपड़ों की डिज़ाइन अर्थयुक्त 
नहीं होती। लेकिन कुछ संदर्भो में उन्हें प्रतीकात्मकता प्राप्त होती है। उसी तरह फ्रायड़ 
का चश्मा पहनने पर अर्थविरहित लंगनेवाली बस्तुओं में भी अर्थयुक्तता आती है। 
इसका कारण यह है कि दुनिया की हर वस्तु में एक तरह का द्वर्थर्थित्व होता है। 
वह वस्तु केवल वही वस्तु है यह समझा जा सकता है या ऐसा भी माना जा सकता 
है कि किसी का प्रतीक है। उदाहरणार्थ, केसरिया रंग को केसरिया रंग के रूप में 
देखा जा सकता है अथवा उसे वैराग्य का प्रतीक भी माना जा सकता है। किसी भी 
वस्तु की ओर कैसे देखा जाए, यह हमारे अवधारणात्मक निर्णय पर अथवा 
अवधारणात्मक बोध पर निर्भर होता है। किसी वस्तु की ओर प्रतीक के रूप में देखा 
जाए तो आशय एवं लौकिकता का प्रवेश अपरिहार्यता हो जाता है। 

उल्टे, वाड.मय में अलौकिकता की ओर झुकनेवाली कुछ चीजें होती हैं। वाड्‌.मय 
में शब्दों के नादों की जो रचना होती है वह सदैव साधनरूप ही होती है, ऐसा नहीं 
वह आशयरहित रचना के रूप में भी सुंदर हो सकती है। ऐसी रचना में अलौकिकता 
को टेकने-भर के लिए जगह प्राप्त होती है, यह ध्यान में आएगा। उसी तरह उपरोध 
इत्यादि अलंकार, वालुकामय घड़ी का आकृति-बंध जैसे आकार इत्यादि चीजों का 
जब वाड्‌.मयकृति के आशय के रचनात्मक तत्त्व के तौर पर उपयोग किया जाता 
है, तब हम अलौकिकता की ओर झुकते हैं। 

अलौकितावादियों का ताटस्थ्य पर विशेष बल रहता है। अलौकिकतावादियों का 
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यह ताटस्थ ज्ञानात्मकता एवं व्यवहारात्मकता के अभाव के कारण ही शक्य होता 
है। इस प्रकार का ताटस्थ्य तो नहीं लेकिन उससे थोडा-सा रिश्ता रखने वाला एक 
अलग किस्म का ताटस्थ्य वाड.मयीन अनुभव में रहता है। यह लौकिकतावादियों ने 
भी मान्य किया है। रिचर्ड्स लौकिकतावादी सौंदर्यशास्त्रज्ञ है। फिर भी वाड.मयीन 
अनुभव में एक प्रकार का ताटस्थ्य, स्वविरहितता (#995078॥9५) होती है, यह 
वह भी कहता है। रिचर्ड्स को अभिप्रेत ताटस्थ्यता प्रेरणाओं के अभाव के कारण उत्पन्न 
होता तो उनकी समृद्धि के कारण एवं उनकी सुव्यवस्था के कारण उत्पन्न होता है, 
यह भूलना नहीं चाहिए। निश्चित ही यह तटस्थता लौकिक है। फिर भी उसका 
अलौकिकतावादियों को अभिप्रेत तटस्थता के साथ कहीं थोड़ा रिश्ता है, ऐसा लगता 
रहता है। अलौकितावादी मानते हैं कि कलामूल्य स्वायत्त, स्वयंभू होता है। दूसरे शब्दों 
में कहा जा सकता है कि उनकी राय में कला को साधनमूल्य नहीं होता, साध्यमूल्य 
होता है। रिचर्ड्स नैतिकतावादी होने के कारण वह कला की स्वायत्तता को नहीं 
मानता। इसीलिए उसने कलामूल्य एवं नैतिकमूल्य, इस प्रकार मूल्यों की जातियाँ 
कल्पित न करते हुए कुल मूल्य-संकल्पना की खोज की। परंतु रिचर्डस ने प्रचार करने 
वाले अथवा उपदेश करनेवाले साहित्य का समर्थन नहीं किया। उसकी राय में वाद.मय 
के कारण जो मन:स्थिति उत्पन्न होती है वही मूलतः: मूल्ययुक्त होती है. उसका मूल्य 
साधनमूल्य ही होता है यह कहा जा सकता है। अर्थात्‌ रिचईस अलौकिकतावादी नहीं 
हैं क्योंकि नैतिकता एवं ज्ञानसाधना में पूर्णत: लौकिक चीजें भी साधनमूल्य से ही युक्त 
होती है। रिचर्ड्स पूर्णत: लौकिकतावादी होने पर भी अलौकिकतावादियों का प्रिय 
वाड्‌.मयीन अनुभव के साध्यमूल्य का मुद्दा वह एक अर्थ में मान्य करता है। 

कला एवं सौंदर्य में संवेदनाओं के कारण जो सुख प्राप्त होता है उसका विचार 
करें तो यही बात ध्यान में आती है। स्पेन्सर एक प्रकार के संवेदनासुख को सौंदर्य 
सुख मानता है। इसीलिए कांट कहेगा कि स्पेन्सर का सिध्दात अलौकिकतावादी नहीं 
है। लेकिन महत्त्वपूर्ण बात यह है कि जो संवेदन सुख प्रत्यक्षत: प्रेरणा परितृप्ति से 
संबद्ध नहीं है उसी को स्पेन्सर सौंदर्य-सुख कहता है। व्यवहारात्मकता को लौकिकता 
का केंद्रवर्ती भाग मान लिया जाए तो स्पेन्सर अलौकिकतावादी न भी ठहरे तो भी 
यह निश्चित है कि उसके सिध्दांत में ऐसा कुछ है जो अलौकिकतावादियों को प्रिय 
लगेगा। स्पेन्सर के उर्वरित-शक्ति-सिध्दांत के बारे में भी यही बात है। 

इसपर से ध्यान में आएगा कि लौकिकतावाद और अलौकिकतावाद की जड़ें एक 
दूसरे में ऐसी उलझी हुई हैं कि यह कहने की अपेक्षा यह मानना कि अधिक वास्तविक 
होगा। ये द्विधुवात्मक हैं, दो अवधारणाएँ। मनुष्य की सभी कृतियाँ उसके लौकिक 
जीवन स्त्रोत से निकली हुई होती हैं और ये इस स्त्रोत का पोषण करती हैं। लेकिन 
जीवन में स्थैर्य एवं समृध्दि उत्पन्न होने पर मूल में साधन रूप होनेवाली कुछ कृतियाँ 
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साध्य रूप एवं स्वायत्त बनती हैं। और फिर ऐसी परिस्थिति उत्पन्न होती है कि मनुष्य 
जन्मत: साध्यरूप एवं स्वायत्त चीजों का निर्माण करने लगता है। संगीत इसका उत्तम 
उदाहरण है। वह पूर्णतः कृत्रिम एवं मानव निर्मित होता है एवं वह एक आशयरहित 
रचना के रूप में सुना भी जा सकता है। यहाँ अलौकिकतावाद बिलकुल स्वाभाविक 
रूप में प्रस्थापित होता है। आशययुक्त कलाएँ भी इसी दिशा में जाना चाहती हैं। 
इसीलिए संगीत को सभी कलाओं का ध्येय माना जातां- है। लेकिन आशययुक्त कलाओं 
का स्वभाव ही ऐसा है कि वे संगीत की तरह पूर्णत: स्वायत्त एवं अलौकिक नहीं 
बन सकतीं। ख्याल संगीत को जनताभिमुख बनाने की कल्पना जितनी चमत्कारी है, 
उतनी ही चमत्कारी कल्पना है वाड.मय को अलौकिक बताने की। परंतु वाड,मय 
भले ही अलौकिक नहीं बने फिर भी जिन्हें अलौकिकता की छाया कहा जा सकता 
है, ऐसी चीजें --उदाहरणार्थ साध्य रूपता, तटस्थता -- वाड्‌.मय में आ सकती हैं। 
मनुष्य का स्वभाव ही कुछ ऐसा दिखता है कि वह छाया के स्थान पर मूल पदार्थ 
प्राप्त करने का प्रयत्न करता है। लेकिन इस स्वभाव की नैसर्गिक सीमा यह है कि 
इस प्रयास में उसे सफलता न मिलेगी। 


) ) 


कलाकृति का सत्ताशास्त्रीय स्थान 


. 

यहाँ हम कलाकृति के सत्ताशास्त्रीय स्थान के बारे में विचार करेंगे। यह प्रश्न 
इस ग्रंथ में बीच-बीच में झाँक गया है और उसके बारे में हमने कुछ थीड़ी-सी चर्चा 
भी की है। उदाहरणार्थ, प्लेटो, कांट, लैंगर, मेक्डोनाल्ड, शंकुक के विचारों के संदर्भ 
में उपरोक्त प्रश्न उभरा था। इन अलग-अलग संदर्भों में हमने जो निष्कर्ष निकाले 
उन्हें एकत्र कर यह चर्चा थोड़ी आगे ले जाने का यहाँ उद्देश्य है। असल में कलाकृति 
के सत्ताशास्त्रीय स्थान से संबद्ध प्रश्न में सामान्य रसिकों की अपेक्षा दार्शनिकों को 
ही रस रहता है फिर भी उसे उठाना आवश्यक है, क्योंकि तात्त्विक समीक्षा के स्तर 
पर वह प्रत्यक्षत: या अप्रत्यक्षत: उपस्थित होता रहता है। विशेषत: अलौकिकतावादियों 
के विवेचन में उसे बहुत ही महत्त्व प्राप्त होता है। 

पहले हम इस प्रश्न का स्वरूप संक्षेप में समझने का प्रयास करेंगे। हम सामान्य 
मनुष्य के मत से प्रारंभ करेंगे। दुनिया की प्राकृतिक वस्तुओं एवं घटनाओं के बारे 
में बोलते समय हम जो अवधारणाएँ इस्तेमाल करते हैं वे अवधारणाएँ कलाकृतियों 
के बारे में बोलते समय भी इस्तेमाल में लानी पड़ती हैं। उदाहरणार्थ अवकाश एवं 
काल की अवधारणाएँ लेंगे। हम कहते हैं कि विक्टोरिया टर्मिनस स्टेशन दक्षिण बम्बई 
में है और वह अमुक साल मे बाँधा गया। ताजमहल के बारे में बोलते समय भी 
हम यही अवधारणाएँ उपयोग में लाते हैं। हम कहते है ताजमहल आग्रा में है और 
वह अमुक वर्ष मे बाँधा गया।' विक्टोरिया टर्मिनस एवं ताजमहल में अन्य मामलों 
में भी साम्य है। उदाहरणार्थ, इन दोनों इमारतों पर धूप और वर्षा के विशिष्ट परिणाम 
होते हैं, उनके हर पत्थर का विशिष्ट वजन, लंबाई, चौड़ाई, रंग इत्यादि। विक्टोरिया 
टर्मिनस एवं ताजमहल में अगर इतना साम्य है तो इन दोनों इमारतों को प्राकृतिक 
वस्तुएँ क्यों न माना जाए? वैसा मानने में हर्ज नहीं है, ऐसा ही किसी को लग सकता 
है। लेकिन सौंदर्यशास्त्रियों ने इसका विरो४ किया है। उदाहरणार्थ, कांट ने कहा है 
कि किसी वस्तु का मूल्यांकन अगर कलाकृति के रूप में करना है तो वह दिखती 
कैसे है, उसी पर ध्यान केंद्रित करना होगा, प्रत्यक्ष अस्तित्व में होनेवाली एक प्राकृतिक 
वस्तु के रूप में उसके जो गुण होंगे, वे कलास्वाद के संदर्भ में असंगत होते हैं। 

कलाकृति केवल देखने के लिए होती है, यह चित्रकला के संदर्भ में झट से मान्य 
होगा। चित्र याने एक फ्रेम में बध्छ कैनवास का टुकड़ा। उसमें लंबाई, चौड़ाई, वजन, 
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गंध, इत्यादि गुण होते हैं। लेकिन चित्र देखने का मतलब कैनवस का रंग लगा टुकड़ा 
देखना नहीं। चित्र खींचते समय हम वह दीवार पर बना रहे हैं या कैनवस पर, वह 
जलरंगों में बनाना है या तैलरंगों में इसका विचार चित्रकार को करना होता है, क्योंकि 
इन बातों का चित्र के दृश्य रूप पर परिणाम होता है। लेकिन ऐसा होने पर भी चित्र 
देखते समय हमारा सारा ध्यान चित्र के दृश्य अंग पर ही केंद्रित रहता है। चित्र कैनवस 
के पृष्ठभाग पर ही होता है। इसलिए जहाँ चित्र होता है, वहाँ कैनवास के अन्य गुण 
भी होते हैं। लेकिन आस्वाद के समय उनकी ओर ध्यान नहीं देना होता। 

वाड:मय एवं संगीत की बात अलग है। इन दो कलाओं में कलाकृति का जो 
प्राकृतिक शरीर होता है वह वास्तु के शरीर से बहुत ही क्षीण होता है। 
'रंणांगण ' का प्राकृतिक शरीर याने कागज पर छपे चिहन। जो मराठी भाषा और 
देवनागरी लिपि नहीं जानता उसकी दृष्टि में ये चिहन याने केवल दाग़ होते हैं। लेकिन 
इन दोनों का ज्ञान रखनेवाले पाठक को उन चिहनों के आधार से समूचा उपन्यास 
मन:चक्षुओं के सामने खड़ा करना संभव बन जाता है। 'रणांगण' याने मन:चक्षुओं 
के सामने प्रस्तुत उपन्यास, जिनकी सहायता से वह प्रस्तुत होता है वे चिहन _रणांगण' 
नहीं होते। लेकिन फिर भी मनोनिर्मित उपन्यास का चिहनांकित कागज के साथ निश्चित 
संबंध होता है, क्योंकि 'रणांगण' माँगने के लिए कोई आ जाए तो हम शेल्फ पर 
रखा विशिष्ट उपन्यास ही देते हैं। यही संबंध गाना और नोटेशन के बीच भी है। 

इसके अलावा एक और बात का निर्देश करना आवश्यक है। चित्र में एवं वाड्‌बमय 
में वास्तव जगत्‌ की वस्तुओं का चित्रण रहता है। उदाहरणार्थ चित्र में घोड़े की अनुकृति 
होती है और 'रायगडाला जेव्हा जाग येते” नाटक में शिवाजी, संभाजी, ऐतिहासिक 
व्यक्तियों की अनुकृति होती है। उसी तरह यक्ष, किन्नर और सुधाकर-सिंघु जैसे 
पूर्णत: काल्पनिक पात्रों का चित्रण चित्रों या नाटकों में होता है। यह एक विकट प्रश्न 
है कि इस चित्रतुरग का या सुधाकर-सिंधु का सत्ताशास्त्रीय स्थान क्या है। लेकिन 
इस प्रश्न की विस्तृत चर्चा इसके पहले हुई है अत: उसको पुन: यहाँ देने की आवश्यकता 
नहीं है। 

ताजमहल', मोनालिसा , रणांगण', एकच प्याला' ये वास्तुकला, चित्रकला, 
वाडूश्मर, नाटक चार अलग-अलग प्रकारों के उदाहरण हैं। वाडू-मय एवं नाटक में 
यहाँ अंतर करने का कारण यह है कि रणांगण' का रंगमंच पर प्रयोग नहीं होता, 
'एकच प्याला' का होता है। इसी भेद के कारण कुछ नए प्रश्न उत्पन्न होते हैं। उनका 
अलग से विचार करना पढ़ता है। 

2. 

कलाकृति के सत्ताशास्त्रीय स्थान के बारे में विचार करते समय एक बात को 
ध्यान में रखना आवश्यक है। एक कला के संदर्भ में जो उत्तर स्वीकार्य होगा वह 
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सभी कलाओं के संदर्भ में स्वीकार्य होगा, ऐसा नहीं। अगर इस बात को भूलेंगे तो 
'एकसत्त्वतर्काभास दोष होगा। कुछ सौंदर्यशास्त्रियों ने यह भूल की है। इन दो 
उदाहरणों में - क्रोचे ने कहा है, सभी कलाकृतियाँ मानसिक हैं। क्रोचे चैतन्यवादी 
अथवा दार्शनिक था। जो चित्स्वरूपी है, वह जड़ तथा प्राकृतिक वस्तुओं से अधिक 
आत्मिक एवं मूल्यवान होता है, ऐसा अगर वह मानता हो तो उसमें आश्चर्य नहीं। 
कलाकृति की आत्मिकता को मन पर अंकित करने के लिए वह जड़ एवं प्राकृतिक 
न होकर, बह मानसिक तथा चिरस्वरूपी ही है, ऐसा क्रोचे का मानना समझ में आ 
सकता है। हमने जैसा कि ऊपर देखा है कि वाड:मय की चिहनरूप प्राकृतिक देह बहुत 
क्षीण होती है। इसलिए वाड;मय मानसिक होता है। यह कोई भी झट से स्वीकार करता 
है। लेकिन वाडशमय के अधिकांशत: मानसिक होने पर भी 'ताजमहाल' भी अधिकांशत: 
मानसिक है, यह स्वीकार्य होना कठिन है। लेकिन एक बार यह मान्य करने पर कि 
सभी कलाएँ समान होती हैं। यह गले उतारना ही पड़ता है कि 'ताजमहल' मानसिक 
है। दूसरा उदाहरण आज्बर्न का ले सकते हैं। उसकी राय में कलाकृति एक प्राकृतिक 
वस्तु न होकर संवेदनाओं की (सेंद्रिय) रचना की बहुत काल तक टिकनेवाली शक्यता 
होती है। संवेदनाओं की इस रचना में सौंदर्य होता है। जिस प्राकृतिक वस्तु के कारण 
ये संवेदनाएँ उत्पन्न होती हैं उस वस्तु में सौंदर्य नहीं होता। * अगर हम कहें कि प्राकृतिक 
वस्तु में सौंदर्य होता है, तो वाड:मयीन और संगीत कलाकृतियों के संदर्भ में बड़ा 
पेंच पैदा हो सकता है, क्योंकि सौंदर्य का आरोप जिसपर किया जा सकता है ऐसी 
प्राकृतिक वस्तु इन कलाओं में लगभग नहीं होती। उपर्युक्त परिभाषा करते समय 
आज्बर्न के मन में मुख्यत: संगीत कला ही होगी। वाड:मय और संगीत की चिहन 
रूप देह बहुत क्षीण होती है, यह दोनों कलाओं में साम्य है। परंतु उनमें एक महत्त्वपूर्ण 
फर्क है। वह यह कि संवेदनाओं को संगीत में जो स्थान होता है वह उन्हें वारूमय 
में मिलना लगभग असंभव है। इसलिए “कलाकृति याने संवेदनाओं कि सेंद्रिय रचना 
की दीर्घ काल तक टिकने वाली शक्‍्यता आज्बर्न की यह परिभाषा संगीत पर जिस 
तरह लागू होती है वैसी वह वाड्‌.मय पर लागू नहीं होती। उपरोक्त विवेचन से ध्यान 
में आएगा कि कलाकृति के सत्ताशास्त्रीय स्थान विषयक प्रश्न का सभी कलाओं के 
संदर्भ में लागू होने या पड़नेवाले उत्तर की अपेक्षा हमें छोड़ देनी होगी। शायद वाद्ध[मय 
और संगीत के संदर्भ में एक स्पष्टीकरण स्वीकार्य होगा और स्थापत्यादि कलाओं के 
बारे में दूसरा ही स्पष्टीकरण देना पड़ेगा। कोई भी स्वीकार करेगा कि इन कलाओं 
में जो भेद है उसको ध्यान में लेते हुए यही संभवनीय है। हम पहले वाड.मयीन कला 
का विचार करेंगे।? 

'हैम्लेट' जैसी बाडबमयीन कलाकृति एवं 'ताजमहल' जैसी वस्तु में एक महत्त्वपूर्ण 
अंतर है। वह यह है कि 'ताजमहल' निश्चित किस स्थान पर है, यह बताया जा सकता 
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है लेकिन यह नहीं कहा जा सकता कि हैम्लेट' निश्चित अमुक स्थान पर है। हम 
जब 'ैम्लेट' का उल्लेख करते हैं तो हम निश्चित किस बात का का उल्लेख करते 
हैं? शेक्सूपीअर की पांडुलिपि का ? किसी विशिष्ट संस्करण का ? लाखों प्रकाशित प्रतियों 
का ? समझ लीजिए ये सारी प्रतियाँ एकदम किसी प्रलुय में नष्ट हो गईं। ऐसी स्थिति 
में किसी अभिनेता मंडली ने हैम्लेट' का प्रयोग किया तो कहना पड़ेगा कि हैम्लेट' 
याने यह प्रयोग। लेकिन उसके हजारों प्रयोग होने पर उनमें से किस प्रयोग को हैम्लेट' 
कहेंगे ? हैम्लेट” केवल प्रयोग नहीं है, क्योंकि एकाध प्रयोग खराब होने पर हम नहीं 
कहते कि हैम्लेट' खराब है। हैम्लेट' का प्रयोग एवं हैम्लेट की प्रति' शब्द प्रयोग 
ही संकेत करते हैं कि हैम्लेट' न विशिष्ट प्रयोग है न प्रति है। शेक्सूपीअर की 
हस्तलिखित प्रति उपलब्ध नहीं है, और फिर भी हम ऐसा नहीं कहते कि हैम्लेट' 
उपलब्ध नहीं है। शेक्सूपीअर की हस्तलिखित प्रति उपलब्ध हुई तो भी प्रकाशित प्रतियों 
की अपेक्षा प्रस्तुत संदर्भ में उसका अधिक महत्त्व नहीं है। यह सही है कि उसे एक 
अलग संदर्भ में महत्त्व प्राप्त होता है। जिस कारण से शेक्सूेपीअर का जन्मस्थान 
महत्त्वपूर्ण सिद्ध होता है उसी कारण से उसकी हस्तलिखित प्रति भी महत्त्वपूर्ण सिद्ध 
होगी। लेकिन इस अर्थ में महत्त्व का होना' हमें अभिप्रेत नहीं है। हु 
उपरोक्त विवेचन से यह ध्यान में आएगा कि हैम्लेट' के अस्तित्व का प्रश्न बहुत 
ही बिकट है, इस प्रश्न को हल करने का एक रास्ता. सी. ई. एस. म. जोड़ ने सुझाया 
है। उसने हैम्लेट' के अस्तित्व के बारे में ऊपर दिए हुए स्पष्टीकरण के अतिरिक्त 
एक और वैकल्पिक स्पष्टीकरण विचार में लिया है। वह स्पष्टीकरण यह है: यह कहा 
जा सकता है कि हैम्लेट' किसी के मन में है। इसपर जोड़ पूछते हैं कि वह किसके 
मन में है? यह नहीं कहा जा सकता कि वह शेक्सूपीअर के मन में है क्योंकि शेक्सूपीअर 
आज जीवित नहीं है। क्या यह कहा जा सकता है कि वह हम सबके मन में है? जोड़ 
इसका उत्तर भी नकार में देता है। उसके कारण ये हैं: () 'हम सब' शब्द-प्रयोग 
से जिनका संकेत होता है वे सब पाठक, दर्शक, अभिनेता एवं उनके मन हमें ज्ञात 
नहीं हैं। (2) अगर हम अपने स्वयं के मनों के बारे में बोल रहे हैं तो हैम्लेट” एक 
महान कलाकृति है” कहना अपनी ही प्रशंसा करना होगा। लेकिन हम हैम्लेट' को 
महान कहते हैं तो हम अपनी ही प्रशंसा करना नहीं चाहते (3) अगर हैम्लेट' के 
सभी पाठक, दर्शक, प्रयोग में भाग लेनेवाले अभिनेता नष्ट हो जाए तो उपरोक्त मत 
के अनुसार कहना पड़ेगा कि हैम्लैट' महान नहीं है। जोड़ की राय में यह विकल्प 
भी स्वीकार्य नहीं होगा। (4) जब हम कहते हैं कि तब हम किसी के मन के अनुभव 
का, मानसिक बात का निर्देश नहीं करते होते। हम उसका निर्देश करते हैं जिसके 
कारण वह अनुभव एवं वह मानसिक चीज पैदा हुई। अपने अनुभव का यह कारण 
स्वयं कोई अनुभव होना संभवनीय नहीं लगता, वह अनुभव की जाति का नहीं होना 
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चाहिए! 

अगर हैम्लेट' शेक्स्पीअर का हस्तलिखित, उसकी छपी असंख्य प्रतियाँ, उसके 
होनेवाले प्रयोग, नाटककार, पाठक दर्शक के मन का अनुभव, इनमें से कुछ भी न 
होगा तो वह है क्या ? जोड़ की राय में 'हैम्लेट' ऐसी चीज है कि जिसे मानसिक एवं 
प्राकृतिक नहीं कहा जा सकता, लेकिन वह निस्संदेह विश्व में है। ऐसी अनेक चीजें 
विश्व में हैं। उदाहरणार्थ सामान्य पद (॥॥५७॥५8|5) निश्चित होते हैं लेकिन काल 
और अवकाश की चौखट में उपस्थित चीजों से वे भिन्‍न जाति के होते हैं। इनको जोड़ 
ने सबसिस्टंट ऑबजेक्टस” नाम दिया है।? 

हैम्लेट' याने विशिष्ट लोगों के मन का अनुभव'। इस सिद्धांत के संबंध में जोड़ 
के मुदूदों पर हम बाद में विचार करेंगे। उसके अन्य मुद्दों के बारे में यह कहा जा 
सकता है कि हैम्लेट” एक सामान्य पद (ध४/५७॥५०४/) है। यह निष्कर्ष निकालने में 
जोड़ ने कुछ जल्दबाजी ही की है। उसका दिया हुआ प्रमाण और उससे निकाला गया 
निष्कर्ष, इनके बीच वह समझता है वैसा संबंध नही है। जोड़ सुझाते हैं कि हैम्लेट' 
एवं उसकी प्रकाशित प्रति इत्यादि के संबंध किसी वर्ग का सत्त्व उदाहरणार्थ गोत्व 
एवं उस वर्ग में समाविष्ट वस्तुएँ उदाहरणार्थ विशिष्ट गौएँ इनके बीच के संबंध की 
तरह होता है। लेकिन हैम्लेट' को सामान्यपद या सत्त्व नही माना जा सकता | अवकाश 
एवं काल के परे होने को जोड़ ने सामान्यपद एवं सब्स्िस्टंट आबजेक्टस' का लक्षण 
माना है। वह लक्षण हैम्लेट' में नहीं प्राप्त होता। क्योकि यह सिद्ध हुआ है कि 
शेक्स्पीअर ने अँग्लैंड में सोलहवीं शती के अंत में अथवा सत्रहवीं शती के आरंभ में 
'हैम्लेट' लिखा। वाड्‌.मयकृतियाँ विशिष्ट काल में जन्म लेती हैं, उसी तरह विशिष्ट 
काल के बाद नष्ट भी हो जाती हैं। ऐसी परिस्थिति में यह कैसे कहा जा सकता है 
कि हैम्लेट' अवकाश और काल के परे है? 

हैम्लेट' भाषा में है, इससे एक अलग उपपत्ति सूझ रही है। उसका हम संक्षेप 
में विचार करें। भाषा मे शब्द, वाक्य इत्यादि घटकों के बारे में एक विशिष्ट ह्यर्थित्व 
संभव होता है। उसे प्रकार-चिहन-रूप द्वयर्थित्व (॥०6 ॥0/(श ॥70090॥9५) कहते 
है। समझिए हमने लिखा 'घोड़ा' घोड़ा' घोड़ा हमने तीन शब्द लिखे या एक ? कहना 
होगा कि हमने एक ही शब्द लिखा। यह शब्द है याने प्रकार ((/[०6) है। उपरोल्लिखित 
'घोड़ा', धोड़ा', धोड़ा' को चिहन (॥0/(275) कहते हैं। समझिए हमने घोड़ा 
शब्द मोटे एवं तिरछे टाइप में लिखा, उन्हें भी चिहन ही कहा जाएगा। यह छुटूटे 
शब्दों के बारे में जैसा सही है वैसा वाक्य पैराग्राफ, प्रकरण या नाटक के अंक एवं 
पूर्ण बाड.मयकृति के बारे में भी सही है। इसपर से,ध्यान में आएगा कि हैम्लेट एक 
प्रकार न होकर 'हैम्लेट” की असंख्य प्रतियाँ चिहन' हैं। हैम्लेट” नाटक होने के कारण 
उसके प्रयोग हो सकते हैं। एक सीमा तक इन प्रयोगों को भी चिहन ही कहा जाएगा। 
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अब हम फर्ज करें कि अमेरिका जैसे संपन्‍न देश ने ताजमहल जैसी सौ इमारतें 
बनवाईं। हूबहू ताजमहल जैसी इन इमारतों को हम मूल ताजमहल की प्रतिकृतियाँ 
मान लेंगे और कहेंगे कि मूल ताजमहल आग्रे के पास है। लेकिन मूल हैम्लेट' कहाँ 
है, यह तार्किक दृष्टि से चमत्कारिक है। लेकिन इसलिए जोड़ कहता है उस प्रकार 
हैम्लेट” सामान्यपद है ऐसा मानने का कोई कारण नहीं है। हैम्लेट' एक प्रकार है 
और यह मानना अधिक युक्‍क्तियुक्त होगा कि विशिष्ट स्थल एवं काल में उसके अनेक 
चिहन होते हैं। हैम्लेट' के संबंध में संगत ठहरनेवाले प्रकार - चिहन - रूप द्वरर्थित्व 
ताजमहल के बारे में संभवनीय नहीं जान पडता। 

4. 

जोड़ द्वारा उपस्थित कुछ मुददों के बारे में हम बाद में विचार करनेवाले थे, अब 
उन मुद्‌दो की ओर चलेंगे। कुछ लोगों की राय में हैम्लेट' याने पाठक, दर्शक इत्यादि 
के मन में उत्पन्न हुए अनुभव हैं। इस राय की पुष्टि रिचर्ड्स ने की है। उसकी राय 
में कविता अनुभवों का एक विशिष्ट वर्ग होता है। कविता के पूर्ण होने के बाद उसे 
पढ़ते समय कवि को जो अनुभव मिलता है उससे इस वर्ग के अनुभव मिलते जुलते 
होते हैं।' जोड़ ने रिचर्ड्स की कुल भूमिका के बारे में जो मुददे प्रस्तुत किए हैं उनका 
संक्षेप में विचार करेंगे। यहाँ जोड़ रिचर्ड्स द्वारा प्रस्तुत सौंदर्य की ज्ञातृगतता से संबंधित 
सिद्धांत केवल काव्य के ही नहीं कुल कलाओं के संदर्भ में प्रस्तुत किया गया है। इसलिए 
उसका प्रतिवाद करते समय जोड़ ने चित्र का उदाहरण लिया है। समझिए हम एक 
लकड़ी का चौकोना टुकड़ा देख रहे हैं। हम यह नहीं कहते कि हमारा देखना चौकोना 
है। कोई चित्र देखने पर हम कहें कि वह चित्र सुंदर है तो यहाँ भी हम अपने मन 
की चहलपहल (उदाहरणार्थ, प्रेरणाओं का संतुलन) के बारे में नहीं बोलते बल्कि 
समझना चाहिए कि मन के बाहर की किसी चीज के बारे में ही बोल रहे हैं। रिचर्ड्स 
की राय में सौंदर्यानुभव में आस्वादक की प्रेरणाओं का संतुलन होता है। ऐसा संतुलन 
दुनिया की सभी वस्तुओ के कारण उत्पन्न नहीं होता, यह रिचर्ड्स को भी मान्य करना 
पड़ेगा। विशिष्ट प्रकार की चीजों के कारण वह होता है। यह मान्य करने पर यह 
प्रश्न उपस्थित होता है कि उस विशिष्ट चीज में ऐसा कौन-सा वैशिष्ट्य है कि जिसके 
कारण रिचर्ड्स को अभिप्रेत परिणाम घटित होता है। जोड़ की राय में यह वैशिष्ट्य 
याने वस्तुगत सौंदर्य है।! इसके सिवा जोड़ ने एक और मुद्दा उपस्थित किया है। 
समझिए कि प्रलय हुआ और उसमें एक भाग्यवान व्यक्ति को छोड़कर शेष सब लोग 
मर गए। यह अकेला मनुष्य एक सुंदर चित्र देखता हुआ खड़ा है। उस चित्र को देखते 
समय उस शेष जीवित व्यक्ति को ,भी मृत्यु आई। जोड़ का प्रश्न यह है कि उस आदमी 
की मृत्यु से क्या उस चित्र में कोई परिवर्तन हुआ? उसकी राय में चित्र देखनेवाले 
में बदछ हुआ इसलिए चित्र में भी बदल हुआ, ऐसा समझने का कोई कारण नहीं 
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है।* रिचर्ड्स के सौंदर्य ज्ञातृगत होता है' सिद्धांत के बारे में जोड़ लिखता है और 
इसलिए उसका दिया हुआ चित्र का उदाहरण कला के कुल संदर्भ में असंगत है, ऐसा 
नहीं कहा जा सकता। लेकिन लगता है कि कलाओं के बीच के अंतर को जोड़ ने 
ध्यान में नहीं रखा, क्योंकि जो चित्र के बारे में सही है वह काव्य के बारे में भी सही 
होगा, ऐसा नहीं- है, जोड़ चित्र का उदाहरण दे रहा है इसलिए कि वह उसके लिए 
सुविधाजनक है। जोड़ के उदाहरण में हम यह मानें कि वह आखिर का मनुष्य रूसी 
है| यह भी मान लें कि वह किसी चित्र के सामने खड़ा रहे तो उसे सुंदर कहेया (बह 
रूसी न होकर मध्य आफ़्रिका की नरमांसभक्षक टोलीका मनुष्य हो तो बड़ा संकट होगा) 
उस रूसी मनुष्य को चित्र का मर्म समझ में नहीं आया तो भी चित्र के रंग वह देखेगा 
और कहा जाएगा कि एक अर्थ में उसने चित्र देखा। समझिए, उस चित्र के पास 
पड़ी हुई हैम्लेट” नाटक की प्रति उसने उलट-पलटकर देखीं। अगर वह अंग्रेजी नहीं 
जानता हो तो यह नहीं कहा जा सकता कि किसी भी अर्थ में उसने हैम्लेट' को 
पढ़ा। अंग्रेजी जाननेवाला आखिरी आदमी नष्ट होने पर 'हैम्लेट' नष्ट होगा। चिन्हांकित 
पृष्ठ शेष रहेंगे। कोई देखनेवाला न हो तो रंगीन कैनवस एक अर्थ में वैसा ही रहेगा। 
लेकिन हैम्लेट' के बारे में ऐसा नही होगा। इसलिए रिचर्ड्स का प्रतिवाद करने के 
लिए चित्र का उदाहरण लेने से कोई फायदा नहीं। 

रिचर्ड्स पर अन्य आक्षेप भी लिए गए हैं। उनमें से सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण आक्षेप 
यह है कि अनुभव को उसने अपनी परिभाषा में केंद्रीय स्थान दिया है। लेकिन प्राय: 
कवि का अनुभव उपलब्ध नहीं होता। हैम्लेट' याने शेक्सूपीअर के अनुभव से मिलता 
जुलता अनुभवों का वर्ग क&. जाए तो शेक्सूपीअर का अनुभव भी उपलब्ध होना चाहिए। 
चूँकि शेक्सपीअर जीवित नही है उसका अनुभव भी उपलब्ध नहीं है। ऐसी परिस्थिति 
में रिचर्ड्स को अभिप्रेत अनुभवों की कक्षा की सीमाएँ निश्चित नहीं की जा सकतीं। 
मानदंड के रूप में प्रयोग हो सके ऐसा अनुभव उपलब्ध न हो तो 'ैम्लेट' पढनेवाले 
किसी भी पाठक का अनुभव ऊपर के वर्ग में समाविष्ट करना पड़ेगा। ऐसा करने पर 
'हैम्लेट” पढ़कर एक को मिलनेवाला अनुभव दूसरे के अनुभव से अलग है, ऐसा तो 
कहा जा सकता हैं लेकिन वह अधिक अच्छा है यह भी तो नहीं कहा जा सकता। 
अमुक पाठकों के अनुभव सदोष हांते हैं यह रिचर्ड्स ने अपनी प्रैक्टिकल 
क्रिटिसिज़्म” ग्रंथ में दिखाया है। पुन: कलाशिक्षण एवं अच्छे वाड्‌.मयीन संस्कार 
करना जैसी अवधारणाओं का भी त्याग करना पड़ेगा, क्योंकि ये अवधारणाएँ इस्तेमाल 
करनी हों तो यह माना पड़ेगा कि सबके अनुभव समान योग्यता के नहीं हैं। क्या ऐसा 
कहा जा सकता है कि कविता" याने अधिकारी पाठक का अनुभव ? वेलेक एवं वारेन 
की राय में इससे भी प्रश्न हल नहीं हो सकते, क्योंकि अधिकारी” शब्द भी 'कविता' 
शब्द की भाँति तकलीफदेह है। फिर अच्छे अभ्यासवाले पाठक को भी लिया जाए तो 
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भी यह कहने में खतरा है कि कविता इस पाठक का अनुभव है। वह खतरा यह कि 
इस मत के अनुसार कविता का सत्त्व किसी के क्षणिक अनुभव में होता है, यह मानना 
पड़ता है। यह क्षणिक अनुभव ऐसा होता है कि जिसकी हुबहू पुनरावृत्ति उत्पन्न करना 
अधिकारी पाठक को संभव नहीं होता।” इसलिए वेलेक और वारेन का मत है कि 
कविता” का किसी के अनुभव के साथ समीकरण कल्पित करना गरूत है। उनकी 
राय में कविता याने कोई भी एक अनुभव या अनुभवों का संकलन न होकर जिसके 
कारण विशिष्ट प्रकार का अनुभव उत्पन्न हो सकेगा ऐसा एक संभाव्य कारण है। उसका 
अनुभव योग्य या अयोग्य, गलत या सही पद्धति से लिया जा सकता है। योग्य पद्धति 
से लिया गया अनुभव ही हमें अभिप्रेत है, यह दिखाने की सुविधा कविता की परिभाषा 
में इस प्रकार की जाती है: नमूनों की (अथवा आदेशों की) रचना या संग्रह।' कविता 
का हर अनुभव, उसका हर वाचन इन आदर्शों को उपलब्ध करने का एवं उसमें निहित 
नमूनों के अनुसार होने का कम या अधिक अनुपात में सफल होनेवाला प्रयत्न है। 
कोई भी प्रयत्न पूर्णत: सफल नहीं होता।' कविता की इस परिभाषा के बारे में दो-एक 
मुद्दे प्रस्तुत करना जरूरी है। (अ) वेलेक एवं वारेन ने अधिकारी एवं आदर्श पाठक 
की अवधारणा को त्याज्य माना और आदर्श की अवधारणा का कविता की पश्भाषा 
में ही अंतर्भाव किया। आदर्श की अवधारणा स्वभावत: वादग्रस्त है। फिर वह पाठक 
के संदर्भ में उपयोग में छाई गई हो अथवा कविता की परिभाषा के संदर्भ में। आदर्श 
पाठक की अवधारणा के बारे में जो आक्षेप लिए जा सकते हैं वे ही कविता के 
आदर्शों की अवधारणा के बारे में भी लिए जा सकते हैं। फिर भी आदर्श की 
अवधारणा का उपयोग किए बिना रास्ता नहीं है। हमारे मूल्य-संवाक्यों को सर्वमान्यता 
होती है ऐसा दावा करना हो तो आदर्श की अवधारणा कहीं न कही इस्तेमाल करनी 
ही पड़ती है। सामने वाला वृक्ष हरा है' इस ज्ञानात्मक संवाक्य को जैसी सर्वमान्यता 
होती है वैसी, पड़ोसी की सहायता करना अच्छा होता है' संवाक्य को भी होती है 
और हमारी धारणा होती है कि मूल्यसंवाक्य केवल अपनी रुचि-अरुचियों की 
अभिव्यंजना नहीं करता। लेकिन हरेपन की भाँति अच्छाई इंद्रियगोचर गुण न होने 
के कारण अच्छाई वस्तुगत नहीं होती और अच्छाई के बारे में संवाक्य केवल ज्ञान-सापेक्ष 
या व्यक्ति-सापेक्ष होते हैं, ऐसा हमें लगने लगता है। लेकिन यह गलतफहमी है। हर 
समृद्ध समाज में विशिष्ट आदर्श उत्पन्न होते हैं। उनको एक अर्थ में वस्तुगतता होती 
है, हमारे मूल्य-संवाक्य उन पर आधारित होते हैं और इसीलिए वे सर्वमान्यता का 
दावा कर सकते हैं। अत: वेलेक एवं वारेन ने कविता की परिभाषा में ही आदर्श की 
अवधारणा अंतर्भूत की है, यह ठीक ही हुआ। (आ) लेकिन ये आदर्श कौन-से, यह 
उन्होंने स्पष्टत: नहीं कहा। इस संदर्भ में दो प्रकार के आदर्श संभवनीय हैं। यह मुद्दा 
स्पष्ट करने के लिए हम एक अलग संदर्भ का उदाहरण लें। हमने कहा कि 'क्ष' अच्छा 
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काम करता है। इसके दो अर्थ होते हैं। () 'क्ष/ जो काम करता है उसे वह अच्छी 
तरह (व्यवस्थित ढंग से) करता है। (2) क्ष' जो काम करता है वह काम अच्छा 
है। कविता के संदर्भ में भी ये दो अर्थ संभवनीय हैं। समझिए हमने कहा कि क्ष' 
ने अच्छी कविता पढ़ी। उसके दो अर्थ होते हैं : () 'क्ष/ ने कविता को जिस प्रकार 
पढ़ना चाहिए, मतलब अच्छी तरह, उस प्रकार पढ़ा। कविता जिस प्रकार पढ़नी चाहिए 
उस आदर्श तक पहुँचने में क्ष' को बहुत अंशों में सफलता मिली। (2) अच्छी कविता 
के बारे में जो आदर्श माना जाता है वह ('क्ष' द्वारा व्यवस्थित रूप में पढ़ी हुई) कविता 
ने बहुत बड़े अंश तक उपलब्ध किया है इसलिए यह कविता अच्छी है। हमें वाड-मयकृति 
के सत्ताशास्त्रीय स्थान के बारे में विचार करना है, उसकी गुणवत्ता का नहीं। इसलिए 
उपर्युक्त पहला अर्थ हमारे लिए संगत है। वेलेक एवं वारेन के मन में अगर यही अर्थ 
होगा तो उनका सिद्धांत ऐसे प्रस्तुत किया जा सकता है। कविता अनुभव का संभाव्य 
कारण होती है। उसके कारण विविध अनुभव उत्पन्न हो सकते हैं, उससे कौन-से 
अनुभव प्राप्त होने चाहिए, इसका आदर्श कविता में ही होता है। कविता का प्रत्येक 
अनुभव उसका प्रत्येक पठन इस आदर्श को प्राप्त करने का प्रयास होता है। इसी आदर्श 
में ही कविता होती है, आदर्श प्राप्त करने के प्रयास में याने विशिष्ट अनुभव में यह 
नहीं प्राप्त होती, लेकिन उल्टे, इन अनुभवों के माध्यम से आदर्श के दर्शन होते हैं। 
अपनी उपपत्तति स्पष्ट करने के लिए वेलेक एवं वारेन ने दो उदाहरण दिए हैं। एक 
भाषा का और दूसरा ज्ञान का। कुल भाषा और हमारे द्वारा बोला गया विशिष्ट वाक्य, 
इनमें जो संबंध है वही कविता एवं कविता के विशिष्ट अनुभव (उसका विशिष्ट पठन) 
में होता है। भाषा संकेत एड आदर्श की एक समष्टि होती है। हमारे विशिष्ट भाषिक 
व्यवहार ठीक हैं या गलत, यह निश्चित होता है भाषा के आदर्शों के कारण। हम 
जो भी कुछ बोलते हैं वह इस समष्ि की सीमा में ही समाविष्ट हुआ रहता है। लेकिन 
इस संपूर्ण समष्टि का संपूर्णत: ठीक-ठीक उपयोग हम कभी नहीं कर सकेंगे। वेलेक 
एवं वारेन का दिया हुआ दूसरा उदाहरण ज्ञान का है। किप्ती भी वस्तु के सभी गुणों 
का ज्ञान हमें कभी नही होगा। लेकिन फिर भी हमें उस वस्तु का कुछ अंशों में निश्चय 
ही ज्ञान हो सकता है इस वस्तु का प्रत्येक अनुभव उसका यथार्थ ज्ञान देता है, ऐसा 
नहीं। कुछ के कारण यह ज्ञान मिलता है और अन्य कुछ के कारण नहीं मिलता। इसपर 
से ध्यान मे आएगा कि हमारे अनुभवों पर यथार्थ का नियंत्रण रहता है। ज्ञानद होने 
के लिए अनुभव कैसा होना चाहिए इसका आदर्श, यथार्थ हमपर लादता रहता है। 
भाषा के संदर्भ में हमारे विशिष्ट वाक्यों पर भाषा के आदर्शों का नियंत्रण होता है, 
ज्ञान के क्षेत्र में हमारे विशिष्ट अनुभवों पर यथार्थ द्वारा लादे गए आदर्शो का नियंत्रण 
होता है, उसी तरह कलाकृति के संदर्भ में हमारे आस्वाद पर विशिष्ट आदर्शों का 
नियंत्रण रहता है। ये आदर्श होते हैं इसलिए एक का आस्वाद दूसरे के आस्वाद से 
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अधिक अच्छा ठहर सकता है। ये आदर्श याने प्लेटो द्वारा कल्पित सत्त्व नहीं हैं, क्योंकि 
प्लेटो के सत्त्व अनावि-अनंत होते हैं। कलाकृतियाँ जन्म लेती हैं और नष्ट होती हैं। 
कलाकृति और भाषा में इस संबंध में बहुत साम्य होता है। वे दोनों अनादि-अनंत 
नहीं हैं। लेकिन वे अनुभवों की तरह अल्पजीवी भी नहीं हैं। असल में वे अनुभवों की 
जाति की चीजें ही नहीं हैं। भाषा एवं कलाकृति आदर्शों की समष्टि होती है। उनके 
दर्शन यद्यपि विशिष्ट अनुभवों एवं विशिष्ट भाषिक व्यापरों के माध्यम से होते हैं फिर 
भी ये समष्टियाँ याने अनुभव या भाषिक उपयोग नहीं हैं।” वे आदर्श कहाँ होते हैं? 
वेलेक और वारेन की राय में ये आदर्श समाज के मानस में होते हैं। !” अपने इस 
निष्कर्ष के कारण वेलेक एवं वारेन ने नहीं दिए। लेकिन उसके पीछे का महत्त्वपूर्ण 
कारण यह हो सकता है कि वाड्,मय कृति भाषा के माध्यम में होने के कारण भाषा 
के अस्तित्व के वैशिष्टय वाड-मयकृति में भी होंगे, यह मानना होगा। अगर भाषा 
मानव-मन-सापेक्ष होगी तो वाड:मयीन कलाकृति भी मानव-मन-सापेक्ष सिद्ध होगी। 
लेकिन मानव-मन-सापेक्षता याने व्यक्ति-सापेक्षता नहीं, यह ध्यान में रखना होगा। 
इसलिए जिस तरह भाषा याने किसी एक व्यक्ति का किया हुआ भाषिक व्यवहार 
नहीं होता उसी तरह वाड्:मयकृति याने किसी एक पाठक का अथवा दर्शकका अनुभव 
नहीं। वाड:मयकृति समाज-मानस में होती है ऐसा कहते समय वेलेक एवं वारेन के 
मन में यह होगा कि वह समाज-मन सापेक्ष होती है। अगर ऐसा है तो वाड्‌.मयकृति 
याने पाठक का अथवा दर्शक का अनुभव है, ऐसा कुछ विचारक क्यों मानते हैं? ऐसा. 
नहीं कि यह मत केवछ गलतफहमी पर आधारित है। हम प्रस्तुत पुस्तक में पहले 
देख चुके हैं कि बहुत बार वाडःमयकृति में चित्रित जीवन एवं पाठक का जीवन समांतर 
होता है। रंगमंच पर उपस्थित भाव जीवन को देखते समय बहुत से दर्शक अपना 
स्वयं का जीवन जी रहे होते हैं। साधारणीकरण के कारण नाट्यकृति के साथ तादात्म्य 
प्राप्त करने पर वे दर्शक नाटक की भावनाएँ तटस्थतापूर्वक नहीं देखते, वे स्वयं अनुभव 
करते हैं, (७0७70७0 ॥6 6१(०७॥७४॥०69), ऐसे समय नाट्यकृति अपने ही मन में 
है ऐसा अगर वे समझें तो आश्चर्य नहीं। रस रसिकगत होता है। इस मत का अर्थ 
यही है। लेकिन ऐसा नहीं कि सबके बारे में तादात्म्य उत्पन्न होता है। कुछ दर्शकों 
की उत्स्फूर्त प्रतिक्रिया शंकुक के मत की पोषक होगी। उनके मन में पात्रों की भावनाओं 
की समांतर भावनाएँ जागृत न होकर अन्य भावनाएँ जागृत होंगी। उदाहरणार्थ, विनोदी 
पात्रों की धाँधली देखकर हँसी पैदा होगी। वेलेक और वारेन के सिद्धांत के अनुसार 
उपरोक्त मान्यताओं में से कौन-सी मान्यता ठीक है, इसका मार्गदर्शन कलाकृतियों 
की ओर से होना चाहिए। लेकिन ऐसा नहीं होता। वेलेक और वारेन जैसे कहते हैं 
बैसे कौन अनुभव योग्य अथवा अयोग्य है, यह तय करने के लिए कलाकृति में निश्चित, 
एक ही एक आदर्श अथवा नियम नहीं होता, क्‍योंकि एक ही कलाकृति का आस्वाद 
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लेते समय उपर्युक्त दोनों प्रतिक्रियाएँ संभवनीय हैं और योग्य भी हैं। उसमें कौन-सी 
प्रतिक्रिया उचित है यह कलाकृति पर निर्भर न होकर हमारे अवधारणात्मक निर्णय 
पर अथवा बोध पर निर्भर होता है। हमारे निर्णय पर शब्द प्रयोग का अर्थ दर्शक 
द्वारा लिए गए व्यक्तिगत निर्णय पर नहीं।' कलाकृतियों के बारे में प्रतिक्रियाओं के 
विविध प्रकार होते हैं, क्योंकि मनुष्यों के विविध प्रकार होते हैं और कलाकृति के 
विविध पहलू होते हैं। उसके कारण कला के संदर्भ में अलग-अलग सैद्धांतिक चौखटे 
उत्पनन होते हैं। प्रतिक्रियाओं के ये प्रकार समाज के सांस्कृतिक जीवन से ही उत्पन्न 
होते हैं। मूल स्वभाव एवं समाज द्वारा किए गए संस्कारों के कारण विशिष्ट पाठक 
एवं दर्शक विशिष्ट प्रकारों की ओर खींचे जाते हैं और वे विशिष्ट अवधारणात्मक 
निर्णय लेते हैं अथवा उन्हें कला के स्वरूप का विशिष्ट बोध होता है। कोरे मन से 
क़रलाकृतियों का अनुभव लेकर यह बोध नही होता। 

कुल विवेचन से ध्यान में आएगा कि वाड्‌:मयकृति भाषा में होने के कारण उसके 
संबंध में 'प्रकार-चिह्य-द्वियर्थित्व” उत्पन्न होता है। और इसलिए ताजमहल निश्चित 
कहाँ है यह जिस तरह बताया जा सकता है उस तरह एकाघ कालाकृति निश्चित 
कहाँ है यह नहीं बताया जा सकता। हमने यह भी देखा है कि वाड्स्‍मयकृति भाषा 
के माध्यम में होने के कारण वह मानव-मन-सापेक्ष है। वाड:मयकृति का पूर्ण एवं उचित 
अनुभव लेना याने कौन-सा आदर्श प्राप्त करना है, यह समझने के लिए समाज द्वारा 
निर्मित अवधारणात्मक साँचे आवश्यक होते हैं। इसके कारण भी कलाकृति 
मानव-मन-सापेक्ष सिद्ध होती है। विशिष्ट सांस्कृतिक प्रवाह में ही उसका अस्तित्व 
संभव है और उस तक ही ध्ीमित होता है। सांस्कृतिक जीवन के अन्य घटकों की 
तरह उसके अस्तित्व की जाति वैशिष्ट्यपूर्ण होती है, हाइकोर्ट की इमारत कहाँ है 
यह बताया जा सकता है, लेकिन हिन्दू कोड बिल' कहाँ है यह नही बताया जा सकता | 
उसी तरह ४ैम्लेट' कहाँ है यह नहीं बताया जा सकता। जीवन क॑ प्रकार का एक 
घटक - इसी रूप में हैम्लेट' अस्तित्व में होता है। 

5, 

कलाकृति के अस्तित्व का प्रश्न अलग-अलग कलाओं के संदर्भ में अलग-अलग 
पद्धतियों से हल करना होगा, यह हमने धरारंभ में ही देखा। वाड्‌.मयकृति के संदर्भ 
में जो स्पष्टीकरण लागू पड़ता है वह वास्तु के संदर्भ में भी लागू होगा ऐसा नहीं। 
हैम्लेट' कहाँ है?” यह प्रश्न अगर हम ग्रंथपाल से पूछें तो वह हमें विशिष्ट अलमारी 
के पास ले जाकर एक पुस्तक निकाल कर देगा। समझिए पता चला कि उसे घुन खा 
गई हो तो ग्रंथपाल कहेगा कि ैम्लेट” की दूसरी प्रति कोई ले गया है वह वापस 
आने पर आपको दूँगा इससे हमें संतोष भी हो जाएगा। हैम्लेट' की एक प्रति घुन 
खा गई हो तो हम यह नहीं समझते कि हैम्लेट' नष्ट ही हुआ। हम दार्शनिक भले 
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ही न हों तो भी हम विशिष्ट चिहन एवं प्रकार के बीच अंतर तो कर ही सकते हैं। 

लेकिन ताजमहल के बारे में चिहन-प्रकार-द्यर्थित्व लागू नहीं पड़ता और इसलिए 

आग्रे के पास का ताजमहल अगर भूकंप में नष्ट हो जाए तो हम समझेंगे कि ताजमहल 

नष्ट हो गया। इसका अर्थ यह हुआ कि ताजमहल कलाकृति का अस्तित्व एक विशिष्ट 

प्राकृतिक वस्तु के साथ अटूट संबंध से जुड़ गया है। दूसरी बात यह है कि चित्र देखते 

समय वह जिसपर निकाला गया है वह कौन-सा कैनवस का टुकड़ा कैसा है इसकी 

ओर ध्यान न देना हमारे लिए सहज संभव बनता है, (असल में उसकी ओर हमारा 

ध्यान जाता ही नहीं) लेकिन वास्तु के प्राकृतिक अंग की ओर ऐसा अनवधान नहीं 

होता। इसलिए चित्र देखने की प्रक्रिया के बारे में बोलते समय किसी भी प्राकृतिक 

बात का उल्लेख न करते हुए केवल रंगों का उल्लेख चल जाता है। अगर हम दार्शनिक 

हों तो हम केवल दृक्‌ संवेदनाओं का उल्लेख करेंगे। लेकिन जब हम ताबमहल के 

बारे में बोलते हैं तब अन्य इमारतों के बारे में बोलते समय जो अवधारणाएँ इस्तेमाल 

करते हैं उन्हीं का उपयोग करना पड़ता है। उदाहरणार्थ ताजमहल का गुंबद और 

हाइकोर्ट की इमारत का गुंबद, इन दो इमारतों के लिए इस्तेमाल किया गया पत्थर, 

ताजमहल की दीवारें और टाउन हॉल की दीवारें, ताजमहल का सफैद रंग और 

उधर की मस्जिद का सफेद रंग, इत्यादि। इसलिए चित्र देखना” याने संवेदनाओं 

के विशिष्ट संगठन का अनुभव लेना, यह शायद ठीक लगेगा। लेकिन ताजमहल देखना 

याने संवेदनाओं के विशिष्ट संगठन का अनुभव लेना” यह जँचना कठिन है। अत: 

स्थापत्यकला के संदर्भ में हमारे सामनेवाला प्रश्न हल करने के लिए अलग मार्ग का 

अवलंब करना होगा। यह मार्ग विट्गिन्स्टाइन ने देखना अवधारणा की जो विवेचना 
की है, उससे सूझता है। 

साथ में दी हुई आकृति देखिए। यह आकृति 

अलग-अलग संदर्भों में इस्तेमाल की जाती है। 

कभी काँच का कक्‍्यूब तो कभी उल्टी की हुई खुली 

संदूक अथवा तारों की चौखट, अथवा तीन स्तर 

इकट्ठा आने पर उत्पन्न होनेवाला घन कोन 

(50॥0 ७॥0/0) इत्यादि रूपों में जब यह आकृति 

विशिष्ट विषय की पुस्तक में प्रयुक्त होती है तब 

उसका उस संदर्भ में अर्थ भी वहाँ दिया हुआ होता 

है। लेकिन मान लीजिए। हमें यह आकृति बिना 

किसी भी स्पष्टीकरण के देखने को मिली। इस स्थिति में हम किसी समय क्यूब, दूसरे 

समय संदूक, इत्यादि रूपों में देख सकते हैं। हम पहले आकृति देखते हैं और फिर 

उसका अर्थ लगाते हैं, ऐसा न होकर उसका अर्थ लगाते ही हम उसे देखते हैं। हम 
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उसकी ओर 'क' अथवा 'ख' के रूप में ही देखते हैं।!! हमारा देखना कोरा नहीं होता, 
अर्थसंपक्‍्त ही होता है। अर्थ लगाना 'अमुक रूप में देखना' (5९७॥१७ 85) इस 
अवधारणा में ही अंतर्भूत रहता हैं।” विट्गिन्स्टाइन के उपर्युक्त सिद्धांत की सहायता 
से आल्ड्रिच ने कलाकृतियों के सत्ताशास्त्रीय स्थान के बारे में एक नई उपपत्ति 
ईज़ाद की है। उसका संक्षेप में परिचय प्राप्त कर लें। 

विट्गिन्स्टाइन ने जो द्वरर्थी आकृति उदाहरण के रूप में इस्तेमाल की है उसमें 
से वह एक खुला संदूक है” इत्यादि अर्थ अलग कर दिए, तो क्या रहेगा? एक दूरे 
से जुड़ी हुई सरल नौ रेखाएँ। इन रेखाओं को आदिम (/॥7॥५8) चीज कहा जाएगा। 
ताजमहल जैसी कलाकृतियों और दुनिया की प्राकृतिक वस्तुओं के पार्श्व में भी 
अर्थान्वित न होनेवाली आदिम चीजें होती हैं। एक ही आदिम चीज की ओर एक 
अवधारणात्मक चौखट के माध्यम से देखा जाए तो प्राकृतिक वस्तु दिखाई देती है 
और दूसरी चौखट से देखा जाए तो कलाकृति दीखती है। इनको ही आल्ड्रिच 'कोटी' 
और चौखट बदलने को कोटि-संक्रमण (08060709 8576000॥) नाम देता है।? 
आल्ड्रिच ने ओस्पेक्ट” शब्द विट्गिन्स्टाइन से ही लिया है। चौखट बदल गई है यह 
हम इस्तमाल कर रहे हमारी अवधारणात्मक भाषा से ही समझ में आता है। 
उदाहरणार्थ, यह कहना कि 'इस चित्र में पर्स्पक्टिव के नियम पाले नहीं गए है।' एक 
चौखट से देखना हुआ, जब हम कहते हैं। यह चित्र बहुत बड़ा है, वह कार में नहीं 
आ सकता तो चौखट बदल जाती है। ताजमहल आग्रा के पास है, कहते समय हम 
एक चौखट से दीखनेवाली आदिम चीज के बारे में बोलते होते हैं। लेकिन जब हम 
कहते हैं ताजमहल एक अए थिंव चित्र-सा दिखता है' तब हमारे मन में दूसरी चौखट 
से दिखनेवाली आदिम वस्तु होती है देखना' अवधारणा को आल्ड्रिच ने इस प्रकार 
स्पष्ट किया है: (अ) प्राकृतिक वस्तुओं को देखना याने (निरीक्षण करना, 
0056५2/07) (आ) कलाकृतियों को देखना याने प्रेक्षण करना (#७॥॥0780॥)। 
निरीक्षण करने के कारण जो जगत्‌ दिखता है वह सच्चा जगत्‌ और प्रेक्षण करने से 
जो दिखता है वह सत्ताशास्त्रीय दृष्टि से हीन जगत्‌ ऐसा बहुत बार समझा जाता 
है। प्रेक्षण से दिखनेवाला जगत्‌ केवल मानसिक एवं भासात्मक है, ऐसा भी माना जाता 
है। आल्ड्रिच की दृष्टि में यह समझ गलत है, उसकी राय में प्रेक्षण से दिखनेवाले जगत्‌ 
को भी निरीक्षण से दिखनेवाले जगत्‌ की ही वस्तुगतता होती है। कलाकृतियों को 
प्राकृतिक वस्तुओं की भाँति वस्तुगतता है और वे प्राकृतिक वस्तुओं की अपेक्षा किसी 
प्रकार से कम दर्जे की नहीं हैं? वे उतनी ही खरी हैं जितनी प्राकृतिक वस्तुएँ, असल 
में निरीक्षण एवं प्रेक्षण एक ही आदिम जगत्‌ की ओर जाने के समान महत्त्व के मार्ग 
हैं [४4 

आल्ड्रिच के सिद्धांत के बारे में दो चीजें दर्ज करनी होंगी- (अ) कोटिसंक्रमण 
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का सिद्धांत हमारे लिए नया नहीं है। शंकुक के चित्रतुरगन्याय के संदर्भ में हम उसकी 
चर्चा कर चुके हैं। (आ) निरीक्षण एवं प्रेक्षण में से दिखनेवाला जगत्‌ समान महत्त्व 
के होते हैं, यह विश्वचैतन्यवादियों के सिद्धांत का पुनरुच्चार है। उनकी राय में अंतिम 
यथार्थ के सत्य, शिव एवं सौंदर्य, ये अंग समान महत्त्व के हैं, उनका कहना यह है 
कि आस्वाद के विषय के प्रत्यक्ष अस्तित्व के बारे में हम उदासीन होते हैं। इसका 
अर्थ यह कि सुंदर चीजें काछ, अवकाश एवं कोटि के व्यूह में बैठनेवाली चीजें नहीं 
होतीं, इस व्यूह में बैठनेवाली चीजों से उनका कार्यकालादि संबंधों द्वारा किसी प्रकार 
का रिश्ता नहीं जुड़ सकता। कलाकृति में कार्यकारण संबंध होते हैं, यह सही है। 
उदाहरणार्थ, सुधाकर की लाठी लगने पर सिंधु मर जाती है। लेकिन यह कार्यकारण- 
शंखला नाटक के बाहर नहीं जा सकती। उदाहरणार्थ हम सिंधु को अस्पताल में नहीं 
पहुँचा सकते। कलाकृति और बाहरी जगत्‌ इनके बीच के संबंध को तोड़ने के लिए 
ही विश्वचैतन्यवादियों ने कलाकृति की भासरूपता (5७006) का सिद्धांत प्रस्तुत 
किया है। लेकिन उनके सिद्धांत का कुल रुख देखा जाए तो लगता है उन्हें आल्ड्रिच 
की कोटिसंक्रमण की उपपत्ति जँच जाती। अर्थात्‌ आल्ड्रिच का सिद्धांत मान्य करने 
पर भी अलौकिकतावाद स्वीकार करना पड़ता है ऐसा नहीं। हमने जैसार्गके पहले देखा 
है नाटक के पात्रों को यथार्थ की चीजों का स्थान न होने के कारण उनसे कुछ व्यवहार 
करना असंभव है तो भी अन्य कुछ व्यवहार हो सकते हैं। 

कलास्वाद एक प्रकार का देखने का अनुभव है, यह आल्ड्रिच की राय स्वीकार 
की जाए तो मान्य करना होगा कि आस्वादक के न होने पर भी आस्वाद का विषय 
अस्तित्व में हो सकता है। आज्बर्न की राय में आस्वादक न होगा तो कलाकृति ही 
आत्तित्व में नहीं आएगी। यह राय वाड्मय, संगीत, कुछ अंशों में चित्रकला के संदर्भ 
में स्वीकार्य लगने पर भी शिल्प एवं स्थापत्य कलाओं के संदर्भ में चमत्कारिक लगती 
है। देखनेवाले लोग नष्ट होने पर भी पुतले एवं ताजमहल जैसी वस्तुएँ जैसी हैं वैसी 
ही रहेंगी, यह मत ऊपरी तौर पर तो अधिक ठीक लगता है। 

6. 

लेकिन आल्ड्रिच की उपपत्ति के कारण प्रेक्षण का विषय मानव-मन-सापेक्ष नहीं 
है, ऐसा सिद्ध नहीं होता। सुंदर वस्तुओं का अस्तित्व कोटिसंक्रमण पर निर्भर है, ऐसा 
उसका अभिमतं है। लेकिन एक बार कोटिसंक्रमण हो गया और जगत्‌ का वह 
सौंदर्यात्मक पहलू प्रकाश में आया तो हम मान सकते हैं कि जो वस्तु हममें से किसी 
ने नहीं देखी वह भी सुंदर होगी। समझिए कि किसी समय एक काला पुतला सौंदर्य 
के लिए प्रख्यात था। भूकंप में वह जमीन के नीचे धँस गया। अनेक वर्षों के बाद उत्खनन 
में वह प्राप्त हुआ और सब कहे लगे कि कि वह सुंदर था। जब वह जमीन के नीचे 
था तब वह सुंदर था कि नहीं। इसपर सकारात्मक ही उत्तर देना होगा। इसका कारण 
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यह कि एक बार कोटिसंक्रमण हुआ और सौंदर्य का पहलू मानव को प्राप्त हुआ तो 
वह मान सकता है कि उसके द्वारा देखी न गई वस्तु भी सुंदर हो सकती है। मानव 
के पास रंग की अवधारणा न होती (अथवा मानव जाति के आँखें ही न होतीं) तो 
वस्तुओं का रंग है अथवा नहीं, इसके बारे में हम कुछ भी नहीं कह सकते। लेकिन 
यह अवधारणा एक बार पैदा होने पर कि समुद्र के तल में विद्यमान अथवा जमीन 
में गाड़ी गई वस्तुओं के भी रंग होंगे, यह हम कह सकते हैं। वही बात सौंदर्य के 
बारे में भी सही है। 

उपरोक्त विवेचन में रिआलिस्ट सौंदर्यशास्त्रज्ञों की भूमिका का प्रतिवाद सूचित 
हुआ है। जोड़ और मर्ढेकर * की भूमिका यह है कि सुंदर वस्तुओं का अस्तित्व उनके 
आस्वाद पर निर्भर नहीं होता, याने सौंदर्य का अस्तित्व मानव-सापेक्ष नहीं होता। हम 
अगर एक मानव के बारे में विचार कर रहे हों तो उपरोक्त मत उचित सिद्ध होता 
है इसमें संदेह नहीं। फूलों के रंग की तरह उसका सौंदर्य किप्ती विशिष्ट व्यक्ति पर 
निर्भर नहीं होता। इसलिए व्यक्ति के संदर्भ में रिअलिस्ट भूमिका ठीक लगती है। लेकिन 
व्यक्तिनिरपेक्ष होना और मानव-जाति-निरपेक्ष होना, ये चीजें भिन्‍न हैं, अत: पहली 
मान्य करने पर दूसरी भी मान्य करनी ही पड़ती है। ऐसा तार्किक संबंध इनमें नहीं 
है। मानव-जाति में सौंदर्य की कोटि (08890/)) विनिर्मित न डोती तो किसी तरह 
का सौंदर्य अस्तित्व में होना असंभव होता। हमारे चारों ओर की सृष्टि का अस्तित्व 
मानवनिर्मित कोटियों पर निर्भर होता है, यह कांट ने दिखाया है। सौंदर्य के बारे में 
भी यही निष्कर्ष सही है। इसलिए मानवजाति की दृष्टि स्रे विचार करने पर जोड़ और 
मर्ढकर की रिआलिस्ट भूमिका स्वीकार करना असंभव लगता है। 


 . 


2 
टिप्पणियाँ 


अध्याय : 


.4 यह उदाहरण सुसन स्टेबिंग ने अपने “अ मॉ्डर्न इंट्रोडक्शन टुु लॉजिक” (हार्बर 
टार्च बुक्स, पुनर्मुद्रण 4960) पुस्तक में दिया है। पृ. 233-244. 

.2 टुल्मिन, स्टीफन: फोरसाइट ऐंड अंडरस्टेंडिग, लंडन, हचिन्सन 96 पू. 45 
.3 वही, पृ. 57. .4 वही, पृ. 57. 
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.6 अ-सुंदर याने विद्वप नहीं, क्‍योंकि विद्वूप चीजें भी सौंदर्यात्मक वस्तुस्थिति 
में आ जाती हैं। 
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चिणाता (७00 जाए, #०09060 60., 6७४ 707(९, ॥॥6 000 
[0/9/0॥, 958, 0. 30) 

.8 वही पृ. 3 .9 संश्लेषणात्मक अनुभवपूर्व (5//॥॥6॥0 707) संवाक्यों 
का तीसरा वर्ग कांट ने कल्पित किया है। लेकिन उनका विचार यहाँ संगत नहीं। 0.0 
देखिए: स्टेमिंग, सुसन,: उपरिनिर्दिष्ट पुस्तक पृ. 243-244 . इस दृष्टिकोण का 
अच्छा एवं विस्तृत विवेचन कार्ल पावर के दि ओपन सोसाइटी ऐंड इट्स एनिमीज' 
ग्रंथ के अध्याय ॥ में है। 


2: का ॥6५४९ ॥[07/0५85, 00 ....... 736॥8। ० [5 [8 
6५6 4०॥8॥॥6 58776' (£/0,.5. :56॥6060 77056, ?26॥60॥ 800/65, 
953, 0.25) 

.3 'सत्यकथा', जुलाई 966 पृ. 27 .4. वही, पृ. 3..5 वही, पृ. 2. 
6. वही, पृ. 22 .7. वही, पृ. 23 .8. वही, पृ. 25, 26. .9. इन दो प्रकार 
के प्रश्नों में क्या अंतर है इसकी थोड़ी-सी कल्पना हमें प्रा. एयर के निम्नलिखित 
उद्धरण से आएगी। नोवल स्विच के 'एथिक्स' पुस्तक की प्रस्तावना में वे लिखते 
हैं: 
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.20 इस संदर्भ में पीटर गीच का निम्नलिखित उद्धरण सतत मन में रखना 


चाहिए: 

॥ थ्ा। शाद्वांत 530॥6 ॥60शा (॥050[/058 8४8 जीशा 080 शा- 
आत809 0५ 035 8 क्ाएंतएा 0 ॥0709॥6 ॥6 ७56 0 8 ४0॥0', क्षात0 
50 [0,/ 0४५8 ७५ ॥800005 0 ॥8300096 5०००।७॥श785 40 ॥४006॥ 
&0|॥ (059088, #॥58980 0 छ9॥050.09/॥ 05005807 0 8 (४३७५ 0 
७86 3 ४४070' शञगंठी 2090 06 ॥00970॥7979 ॥970909085." (5620॥ 
२िशश: शांत 8208, 07007, 300॥९008 8॥90/(७0७॥72980।|, 4957 .46) 

.24 अनुभव एवं अवधारणा अथवा सिद्धांत के संबंधों के बारे में प्रस्तुत अध्याय 
में बहुत चर्चा आई है। इस प्रश्न के बारे में दर्शन के अनेक क्षेत्रों में वाद हुए हैं। ज्ञानशास्त्र 
के इस वाद के संदर्भ में कांट का किया हुआ निम्नांकित विवेचन हमारी दृष्टि में 


उद्बोधक होगा। वह कहता है: 

गशशाह 006 70 907 ताद्वां 3॥ 007।॥009/6890908 080॥5 शशं। 8%- 
08॥6॥08 ... ॥॥१8 006 0 786, #॥70808, ५४४७ ॥9५6९ 70 (0४600006 
बा।06000070 0.000767086 0 ५शभं। 8,0९70॥06 3॥ 00॥ ।(0५600868 
0608. 
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अध्याय : 2 


2.। आज्बर्न का उदाहरण विशेष महत्वपूर्ण है; क्योंकि मूर के बादवाली 
तत्त्वप्रणालियों से लगता है कि वह कटकर दूर रहा है। विट्गिन्स्टाइन के लेक्चर्स 
ऑन इस्थेटिक्स, साइकोलोजी ऐंड रिलीजस बिलीफ' (आक्सफर्ड, ब्लेकवेल, 966) 
पुस्तक की धज्जियाँ उड़ाई हैं। देखिए: द ब्रिटिश जर्नल आफ इस्थेटिक्स, अक्तूबर, 
966) . 


2.2 उसी तरह निम्नलिखित अवतरण भी देखिए: 

॥28868605 8 8 0॥ली 0 209 9#7050|/॥५. ॥$ [0070056 5 [0 
पातशाशक्षात भ्राश 5 ॥60शा 2) [७०१वका६४गा5 ॥५४00श76 ।86 700 0| 
0680५.” ॥5 0६8 ॥09 [#0५0960 0५ ॥8 |/4०08॥ ॥[/8८9%॥0] 0 का 
[8007060॥॥ क्षां ढग6 वा), 0085 70 ॥86॥07र५७ 200 0065 ॥70| 
8४8 6 59920॥0 0820॥85 0 9थ॥/0॥॥॥/ 00|803 0० 08909, ॥8 
50078 ॥9 06९0#80 0५ 6 ॥राह। 0शीएा।जणा 0 08809 35 (6 टली॥80- 


टिपणियाँ 444 





0७8॥0 #0 09600॥7 8//08॥20706 0 ७४0॥65 0 &." (0500776, ।48/00: 
॥#60, ण॑ 86209, [.0007॥, 5400॥09086 & ?280।|, 952, 0. 204) 

इस पुस्तक में प्रयुक्त पद्धति एवं आज्बर्न की पद्धति दोनों बिलकुल समान हैं, 
यह मेरा दावा नहीं है। लेकिन ध्यान में रखना चाहिए कि इन दो पद्धतियों में 


कड़ी है। 

2.3 देखिए: कैरिट, इ. एफ. : अ रिप्लाय' टु डॉ. पाटणकर ऑन 'एक्सप्रेशन' 
(द ब्रिटिश जर्नल ऑफ इस्थेटिक्स' , एप्रिल, 4962)। 2.4. काव्यास्यात्मा ध्वनिरिति 
बुधैर्य: समाम्नातपूर्व: : आनंदवर्धन ध्वन्यालोक, प्रथम उद्योत का 2.5 कांट, 
इमान्युएल: क्रिटीक ऑफ जजमेंट', (अनुवाद) मेरेडिथ, जेम्स, क्रींडड आक्सफोर्ड, 
क्लेरेन्डन प्रेस, 9, पृ. 50 2.6 मर्ढेकर ने कांट के इस विवेचन का पूर्णत: गछत 
अर्थ लगाया है। देखिए-मर्ढेकर बी. सी.: सौंदर्य आणि साहित्य' , मुंबई, मौज प्रकाशन 
गृह, 955 पृ, 20 2.7 इस संबंध में स्पष्टीकरण चौथे अध्याय में आएगा। 

अभाश्ष6 6, #॥8608, 06 707906 800070॥700 भशांएी ५ ०8 5 
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9४8/076...." ((धवा, : ([04७७ 0० |७००॥९४॥४ 0. 55) 

2.9 देखिए: एस्थेटिक्स ऐंड लैंग्वेज, (संपा.) एल्टन, विल्यम, आक्सफर्ड, बेसिल 
ब्लैक्वेल,959, इस ग्रंथ में हैँपशायर एवं पासमोर के लेख | 


2.0 सार्त्र कहता है: 
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2.4 अर्नल्डने प्रस्तुत विचार अपने द स्टडी ऑफ पोएट्री' शीर्षक से प्रख्यात निबंध 
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में प्रत्तुत किया है। (आर्नल्ड, मैथ्यू: एसेज इन क्रिटेसिजम, सेकंड सेरीज, लंडन 
मैक्मिलन, पुनर्मुद्रण 959 प्रथम प्रकाशन 988.) 

आर्नल्ड की प्रणाली के कारण और भी एक लाभ होगा। कलाकृति के अधिकांश 
गुण ऐसे होते हैं कि जिनका प्रत्यक्ष अनुभव ही लेना पड़ता है। अत: कलाकृति का 
मूल्यांकन करते समय अमूर्त निकष इस्तेमाल करने के स्थान पर किसी महान कलाकृति 
का उपयोग करने से मूल्यांकन अधिक समझ्नदारी से परीपूर्ण होगा। इसका अर्थ इतना 
ही है कि महान कलाकृति के संस्कार मन में रखकर ही हमें नई कलाकृति को ओर 
देखना चाहिए। यहाँ एक गलतफहमी टालनी होगी। मैं यह नहीं सुझा रहा हूँ कि सदैव 
पुरानी कलाकृतियों का ही निकष के रूप में उपयोग करना चाहिए, क्‍यों कि बहुत 
बार हम पुरानी कलाकृतियों का मूल्यांकन करने के लिए नई कलाकृतियों का उपयोग 
करते हैं। यह स्वाभाविक है और उचित भी है। एलियट ने अपने ट्रैडिशन ऐंड दि 
इंडिविज्युअल टैलेंट' लेख में ठीक इसी मुद्दे पर बल दिया है। पुरानी और नई 
कलाकृतियों का एक सेंद्रिय संबंध कलाकार के एवं समीक्षक के मन में रहता है। इस 
संबंध की सहायता से ही कलाकृतियों का मूल्यांकन होता रहता है। इस संबंध को 
सेंद्रिय संबंध कहने का कारण यह है कि उसके हर घटक का मूल्यात्मक स्थान अन्य 
घटकों के मूल्यात्मक स्थानों पर निर्भर रहता है। फिर अगर किसी घटक का स्थान 
बदल गया तो अन्य घटकों के स्थान भी बदलने पड़ते हैं। समझिए, हमें माड़गुलकर 
की कविताओं का मूल्यात्मक स्थान निश्चित करना है। केवल अकेले माड़गुलकर को 
कविता पढ़कर यह स्थान निश्चित नहीं किया जा सकता। उसके लिए कम-से-कम 
केशवसुत से मर्देकर तक के आधुनिक काव्य का संदर्भ मन में होना आवश्यक है। 
माड़गुलकर का मूल्यात्मक स्थान निश्चित करते समय उपर्युक्त संदर्भ में अन्य कवियों 
का स्थान निश्चित करना अंतर्भूत है। हर कवि का मूल्यात्मक स्थान संदर्भ सापेक्ष 
ही होता है। एकाध पाठक माड़गुलकर को मर्ढेकर से अधिक ऊपर का स्थान देगा 
तो दूसरा मर्ढेकर का स्थान अधिक ऊपर का बताएगा। अब मान लीजिए कि पहलेवाले 
को मर्ढेकर की कविता श्रेष्ठ लगने लगी। उसके मन के संबंधों में मर्देकर का स्थान 
उँचा उठेगा और माड़गुलकर का स्थान नीचे आएगा। 2 2. कांट इ्‌. :क्रिटीक आन 
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अध्याय : 3 
3.! इस संज्ञा का स्पष्टीकरण इसी अध्याय में आगे आनेवाला है। 3.2 यहाँ एक 


बात स्पष्ट करनी होगी। मूर का विवेचन शिव या अच्छाई की अवधारणा के बारे 
में है, सौंदर्य की अवधारणा के बारे में नहीं। उसका किया हुआ सौंदर्य विषयक विवेचन 
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त्रटिपूर्ण है और हमारी दृष्टि से महत्त्वपूर्ण नहीं है। 3.3 मूर, जो. इ.: “प्रिन्सिपिया 
एथिका% केंब्रिज यूनिवर्सिटी प्रेस, पुनर्मुद्रण ।960, पृ.0. 6. वही, १.8.4. वही, प.0 
मूर ने गुणों के दो प्रकार कल्पित किए हैं, लाल, नमकीन, उष्ण इत्यादि गुणों को 
बह प्राकृतिक गुण मानता है। ये गुण इंद्रियगोचर सृष्टि से प्राप्त होते हैं, इसलिए उन्हें 
प्राकृतिक कहा जाता है। अंतर्निरीक्षण के द्वारा जानीजाने वाली सुखादि चीजें भी 
प्राकृतिक सृष्टि में ही गिनी जाती हैं। मूर मानता है कि इन गुणों के अलावा और 
भी अनेक प्रकार के गुण अस्तित्व में हैं। लेकिन ये गुण इंद्रियगोचर नहीं हैं और 
अंतर्निरीक्षण से भी उनका ज्ञान नहीं होता। उनका केवल प्रातिभ ज्ञान (#0॥07) 
हो सकता है। इन गुणों को मूर अ-प्राकृतिक गुण कहता है। मूर का मन्तव्य है कि 
शिव गुण अ-प्राकृतिक है। इस अ-प्राकृतिक शिव गुण के साथ प्राकृतिक गुण भी उपलब्ध 
होते हैं। लेकिन इन दो प्रकार के गुणों में नित्य साहचर्य होने पर भी उन्हें एक मानना 
प्राकृतिकतावादी हेत्वाभास करना होगा। असल में शिव को अन्य किसी भी गुण के 
साथ एकरूपता कल्पित करना मूर को मान्य नहीं था। इसलिए बहुत बार इस तरह 
की कोई एकरूपता कल्पित करना प्राकृतिकतावादी हेत्वाभास है, ऐसा उसका मानना 
है. 3.9 वही, पृ. 4. 

3.0 मूर कहता है : “0 48५8, 000 #806, 076 0 ॥6 700 
0]808570।|6, 028039056 076 0॥१6 7706 00॥]0॥08060, 0850८ 90790860 
9७॥ 075, # 79) 6898॥9 06 ॥0007#ऋ, 8 शशं 2897 ॥& 40 08 6000 
7१3/ ॥69॥ 40 06 व शशॉंटो ४७ 388॥6 40 068॥8. 705 # ५७ ॥|70 
5 00॥7॥॥070 3 00ए॑&॥/ ॥59706 0 53५ '४श९॥ ४४७ ॥॥९ 
#0 5 60009, ४४6 886 ॥ाए।दवा6 शीक्वां 86 5 06 ० ॥6 ॥॥765 ५!) ४७ 
965॥8" , 09 00॥॥077799 56९श॥ (०6 [090870।|8. 89 # ४५७ ०0७१ ॥6 
॥५6॥6207 धिा।हा ॥70 886 0056॥५85. ॥5 | 6000 40 ७658॥86 [0 
965॥6 8?" ,5 37909शा(, 07 3 #॥6 ॥शी8०॥॥, ॥9 ॥॥5 4७8५४ 0 5 
॥50॥ 85 #8॥60।8, 35 ॥6 ०ा09॥8| ६७९७॥०॥ ॥5 8 6000 ? --- 8 ५४७ 
38, ॥क्‍306, 0५ 38066 6)030॥|,५ ॥#6 5शा6 ॥##/077407 8000 [6 
988॥86 40 ७७५॥8 8, [0 ४भ?०ा) ४6 [076]५ 38060 ५भशं। ॥009/0 0 & 
॥56[." 

(।00, 5-6) 

3.4 वही, पृ. 6-47. 3-2. “संश्लेषणात्मक” एवं 'विश्लेषणात्मक' संज्ञाओं 
के अर्थ के लिए प्रस्तुत पुस्तक का पहला अध्याय देखिए। 3.3. देखिए, मूर जी. ई.: 
“फिलासाफीकल स्टडीज, ” लंडन, रटलेज ऐंड केगन पाल, 922 अध्याय 8 

3.44 सी. डी. ब्राड़ इस संदर्भ में लिखता है : 

| क्षा।॥0॥60क्‍0क्‍॥॥/९ #9॥76 ० ५धभांएी ॥0086 ॥85 ॥#70॥9/6. 


6 60090055,॥66 [[॥79/) 98056, 5 ॥४४,/5 0070000॥# 0 0 
[9/858706 0 0श/कषा। ॥0-0#0व॥ 0873006॥43038 भ्भांढी | ॥000 68॥ 
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(9000-+॥4/070', (/ & 0)/9॥07065 0000 (0707[5 090), ॥॥$8/0५60 
का पाधाआ6 िटा, ॥# 85 २3५5 7885090।6 [0 38/९: (४१७ 8/085 | 
9000? 0० 'शशातओं 79९95 ॥ 090? 35 ॥6 0956 779/ 08. ४४७ ॥॥07ग, 
(86808, 89608 ॥6 /॥3ट४क्‍905 ० 8 7706 #0 ॥6 [00॥0५- 
॥06 [४० 085505, शंट, एवा36 ॥00 06७॥५88. 50007055 ५४000 
6शांक्ा।५ 4॥ ॥0 ॥6 0885 0 0७॥|५४४॥४५७ 00880 08॥3॥05." (8090, 
6.0. : “टशांक्षा) +680॥85 ॥ #0070'5 £४/708। 000/765 ॥ 50॥॥: 
रिक्च॥ #्राताएा (६06) ; ॥70 2॥॥॥05%श५ ण॑ 0.5. ॥४008, £५थ्याशं०ा, 
0[0850॥ [॥॥५७।४॥५, 4942, ;. 60) 

3.5 मूर जी. इ.: 'अ रिप्लाय-”, वही पृ.588. 3.6 मूर जी. इ.: ' प्रिन्सिपिया 
एथिका , पृ. २०-२१. 3.7 शिवत्व के बारे में इस प्रकार की भूमिका मूर को संभवत: 
मान्य है, ऐसा उसकी निम्नांकित पंक्तियों से लगता है: 

॥[5॥06, ॥06860, #9 | 800॥00॥6५0 3826 ॥0090/#/ 0० 500068आ॑- 
॥0 8 90007655 ४७5 ॥णानाआंपा 8, ७॥॥855 | 30 50.00560॥78 
७४895 '00५४४७४' ॥ ॥8 5९१58 ॥9 ५श)९७8४8४॥ 8 ॥776 |5 9000 (॥ ॥6 
59056 ॥ (०6४०7) ॥5 500907859$ (7 . 87090'5 ५४0705) '0९|0९॥08 
०॥6 9785९7206 0० 6शांक्रा] 707-0॥08/ 2८98/9320॥8॥05' 005565560 
5५ 6 ॥॥76 ॥# (०७०४०: | ॥9५6९ ४४०५$ 5५०005860 | । 00 50 
9690९70',॥#06 50568, [8 77065 6000 (0॥77/ 58086), #शा 8 
॥85500॥0958#ण[[॥6 80॥74।0। 005565565 ०शां3॥॥808/॥7॥730 
[/07९॥605", शाही 86 50टी#8#07[6 0॥ा 5 9000॥ 0065 
॥0 0॥00 00022756५ #व । 95 ॥056 [/000765”. (४0086, 5. ६.: 
#“४7०(0५...../ ॥ [॥6 2॥॥050.॥9५ 0 05. ६. ॥00/6, 60. 500॥॥70, 0. 588.) 

3.8 सौंदर्य की अनेक वैकल्पिक परिभाषाएँ होती हैं, ऐसा कहने से काम चलेगा। 
इन वैकल्पिक परिभाषाओं के परस्पर क्या संबंध होते हैं, इस प्रश्न पर हम बाद में 
विचार करेंगे। 

अनेक-निकषता का सिद्धांत मराठी में नया नहीं है। वा. म. जोशी और रा. श्री 
जोग ने 'कारणानाम्‌ अनेकता_ का जो सिद्धांत बताया है, उसमें एवं अनेक-निकषता 
के सिद्धांत में बहुत साम्य है। पश्चिमी समीक्षा-वाड्‌.मय में यह सिद्धांत अरस्तू जितना 
पुराना है। अरस्तू-जोशी-जोग-प्रणीत सिद्धांत इकहरे सौंदर्य-सिद्धांतों की अपेक्षा बहुत 
अधिक समझदारी से युक्त हैं, यह बात समीक्षा वाड्‌:मय का पूर्वग्रहमुक्त दृष्टि से 
अवलोकन करनेवाले को सहज ही में स्वीकार्य होगी। और यह दीखेगा कि कलाकृतियों 
की प्रत्यक्ष समीक्षा में प्राय: यही सिद्धांत कार्यान्वित होता है। परंतु व्यवच्छेदक लक्षण" 
की तलवार लेकर जिहाद करने के लिए निकलनेवालों को यह सैद्धांतिक सौजन्य 
पिछपिला छग़ने की संभावना अधिक है। अनेकननेकषता का सिद्धांत मुंझे मान्य है। 
लेकिन आधुनिक पाश्चात्य दर्शन और नीतिशास्त्री के आधार से मैंने इस सिद्धांत का 
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जो स्पष्टीकरण किया है वह ऊपर उल्लिखित मराठी के पूर्वसूरियों को मान्य होगा 
ही, ऐसा विश्वास मुझे नहीं है। आधुनिक पाश्चात्य दर्शन की सहायता से इस सिद्धांत 
की ओर देखने के कारण जो प्रश्न उत्पन्न हुए हैं बे उन्हें महत्त्वपूर्ण न लगने की भी 
संभावना है। इन प्रश्नों का आधुनिक पद्धति से किया हुआ विचार उनके लेखन में 
स्पष्टत: नहीं प्राप्त होता। इसलिए इस संबंध में निश्चित कुछ लिखना साहस का काम 
होगा। (वा. म. जोशी ने अपनी भूमिका “विचार-सौंदर्य” पुस्तक में और रा. श्री. जोग 
ने अपनी भूमिका 'सौंदर्य-शोध व आनंद-बोध” पुस्तक में प्रस्तुत की है।) 
मूरवादियों ने निश्चित क्या साध्य किया यह मालूम होने के लिए यह आकृति 
देखिए: 
प्राकृतिकताबादी 
“सौंदर्य - अ” (इकहरी परिभाषा। उदाहरणार्थ, अ याने तीत्र भावना की सहज 
अभिव्यंजना या ऐसा ही कोई गुण।) 
प्रातिभ ज्ञानवादी (मूरवादी) 
सौंदर्य 


अ आ डर रई 


अ ८ तीव्र भावना की सहज अभिव्यंजना 
आ - विशिष्ट प्रकार की रचना 
ई -< चमकदार शैली 
ई ८ सूक्ष्म जीवनदर्शन 
अ से ई ... ये सौंदर्यकारक गुण हैं। 
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0 भा (0 0स्‍8080906 0906 5 90700 06 0।9,/60 ..... ॥ ५00 35/6 
४007-52/॥090 3 207॥06॥675 08९80॥0७॥/, ॥॥8', 20., #00 ॥#॥0॥ |6 85 
॥ 00७9॥#9 35 ॥राश]७०॥०॥5..... (७)॥6 ॥॥76 8 5 #)0॥756॥/ 
॥90ांक्षा। ॥ 0980770 | 6.969९7260 088800785 0 808 | 6000/85- 
5075. ॥#6 ४४070 5 9006/॥#/ 85 8 5७08४ 00 38 08॥ 6१07/859070ा 
8 088४0७86. ॥6 068680७85, 40765 ० ४०006, 80., # ॥॥5 0956 86 
8/859075 0० ॥[/॥909व. ४४६ 3९५65 ॥6 ४४000 ॥॥ ॥8]8८०0० 0 
970५8? ॥ 5 ॥6 9काा6४॥ 00885 ॥, ॥0 6 ाा)। 0 ४४0०705. (॥ | 
800 58५ भाव 5 #6 गाओा 88९6 ॥306 0५ [ल्‍॥050॥65 0०[6 
>850शा 9शाहशाआ0णा,॥0७9076 0086, ।0४00॥00 59/79[$8 0 भशौशा 
60906 5 ॥000080 हद, भभीह्धं 5 ॥00॥080 45 8 0ण।॥ 0 ४0005 000[ 
॥6 ७5७ 7806 ०0॥800ण/0५०४/0705. (४/॥6श४0ा, ..:.8ट७85 का0 
(€07४28758075 ०ा 8650९॥05, 25,070409/ 0 6॥06005 80॥0ॉ. 
(50.) ४ाशां, ५)|, (0)/00, 8।80//0/8॥, 966, 00. -2) 

विट्मिनस्टाइन ने अपने सौंदर्यशास्त्र संबंधी व्याख्यान कुछ थोड़े छात्रों के सामने 
केंम्ब्रिज में दिए। उन विद्यार्थियों द्वारा बनाई गई टिप्पणियों के आधार से उसके उपरोक्त 
ग्रंथ की मुद्रण प्रति तैयार की गयी। 

3.20 देखिए: एयर, ए. जे.: लैंग्वेल, टुथ ऐंण्ड लाजिक' , लंडन, विक्टर गर्लेट, 
दूसरा संस्करण, पुनर्मुद्रण 95 अध्याय १. 

प्रस्तुत भाग में केवल संश्लेषणात्मक संवाक्यों का ही विचार किया है क्योंकि 
विश्लेषणात्मक संवाक्य वास्तव के बारे में सही अथवा गलत जानकारी देने का दावा 
नहीं करते। 


3.24 एयर कहता है: 

४... # 50 ा 35 ड४ॉक्वाशाशां5 0 ५छ७8७ 886 8ा0काठतधा। 6५ 88 
09॥9/9 '50शा।स्‍6' 8/४770॥58; 370 ... ॥ 50 ६ 85 ॥8,/ /6 70 
80शा॥श6, 8/ ॥870॥68 64 59756 30769, 0७ 86 8070 
00./8580735 0० शा शञांगाो 5 06 ॥6॥6 ॥७० 7079/56" (00, 
0. 402.03) 

3.22 उपयुक्ततावादियों की राय में कोई चीज अच्छी है, इसका अर्थ है उसके 
कारण अधिक से अधिक लोगों को अधिकाधिक सुख प्राप्त होते हैं। यह समीकरण 
मान्य करने पर मूल्य-संवाक्य व्रस्तुस्थिति के बारे में जानकारी देनेवाला संवाक्य सिद्ध 
हो जाता है। और एयर का तो दृढ़ मत है कि मूल्य-संवाक्य जानकारी देनेवाला संवाक्य॑ 
नहीं है। 
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3.23 एयर: उपरिनिर्दिष्ट पुस्तक पृ. 04-05. 3.24. वही, १. 06 

25. वही, पृ. 07, 08. उसी तरह आगूडेन रिचर्ड्स का निम्नांकित उद्धरण 
देखिए: 

8 0/॥#800॥790।6 '७000' ५ध०7 ५6७ 5०996580006 8 [00॥8 
छ0॥9४86 807. ॥॥6 '5०॥8॥॥76॥06' 0 '5076॥॥76 9968' शशांल, 5 
3॥6980, ।5 0 00५660 0, क्ा/ 06॥7॥0 0 '6000' 8 6 शा।]०ा०ा।;। 
90७8 0[॥6 ४०0." ((0900॥, ५. ।९. 00 40405, |. &.: 76 ।/९४४॥॥0 
० ४68॥॥6, [0700॥, १00॥९0586 270 ।॥(९०थ .90।|, ॥शा। 50॥0॥, 
460. 956, 0. 25, #॥9 [00७0॥8#60 | 923.) 

3.26 एयर: उपरिनिर्दिष्ट पुस्तक पृ. 408 3.27 अधिक जानकारी के लिए देखिए: 
आस्टिन, जे. एच.: 'फिलासाफिकल पेपर्स,” अर्म्सन, जे. ओ. एवं वारनाक, जी. जे. 
आक्सफर्ड, क्लेरेंडन प्रेस, 96 लेख क्रमांक 0, एवं आस्टिन जे. एल.: हाउ टु डू 
थिंग्ज विथ वर्ड्स', आक्सफर्ड, क्लेरेन्डन प्रेस, 962. 3.28. स्टीवन्सन, सी. एल. : 
“एथिक्स ऐंड लैंग्वेज, येल युनिव्हर्सिटी प्रेस, पुनर्मुद्रण 965, पृ. 83 प्रथम प्रकाशन 
944. 3.29 वही, पृ. 2.3.30. मूल्यों की वस्तुगतता के बारे में (अथवा 
व्यक्तिनिरपेक्षता के संबंध में) मेरे विचार मैंने अपने “'सौंदर्य-दृष्टीची संकल्पना” नामक 
लेख में विस्तार से प्रस्तुत किए हैं। देखिए: आष्टीकर, मघुकर (संपा: डॉ. कोलते गौरव 
ग्रंथ, अमरावती, 969, पृ. 60-68. 

3.3 सिजूबिक के सुखवाद के बारे में मूर कहता है: 

॥ शीश ॥9 ॥0 900 ४00 ४ 9 #0ए॥07 09॥85 ॥, |७४३ 385 ॥85 
॥ंंणा धत!ा5 ॥. | 7॥9/ 30४४७,/5 06 ॥98 ॥0 शश। 88॥0॥6; | का! 
०0५70क्‍0 06 5लाशी60, 6 (/8507 00॥806६%075 ०8[080|8 0 
960॥776॥8॥8॥8008]90 , (४008, 95. 5.:20([9 ६08, 
0. 75.) 

3.33 वही, पृ. 77. 3.34. वही, पृ. 9. 3.35 एयर: उपरिनिर्दिष्ट पुस्तक पृ. 
40-42 3.36. ऐसी युक्तियों के अनेक उदाहरण स्टिवन्सन ने “एथिक्स ऐंड लैग्वेज 
ग्रंथ के पाँचवें अध्याय में दिये हैं। जिज्ञासु उन्हें जरूर देखें। 3.37. वही, पृ. १3, 
3.38, हेअर, आर. एम. ८ “द लैंगजेस ऑफ मारल्स”, “आक्सफर्ड, क्लेरेंडन प्रेस, 
952 3.39. नोबेल स्मिथ, पी. एच.: एथिक्स', पेलिकन फिलासाफी सिरीज, 954, 
अध्याय 5. 3.40. इसी को कालिंगवुड़ 'कर्ट्सी टायटल” कहता है। 3.44 स्टिवन्सन: 
30 उ. नि. पु..पृ. 20. 3.42 वही, पृ. 24. 3.43 विट्गिनस्टाइन लुड़बिग ८ 
फिलोसाफिकल इन्विस्टिगेशन्स”, (अनुवाद) ऐन्स्कोम्ब, जी. ई. एम. आक्सफर्ड, बेसिल 
ब्लेकवेल, 958 पृ. 3-32. 3.44. यह प्रश्न इस संडर्भ.में विशेष महत्त्वपूर्ण नहीं 
है कि परिभाषा सत्त्व को शब्दांकित करती है या भाषा की सुविधा के लिए 
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विशिष्ट समुच्चय को लेबुल देने का कार्य करती है। विज्ञान में परिभाषा को विशेष 
महत्त्व नहीं है, पापर के इस अभिमत की चर्चा पहले अध्याय में आई ही है। विज्ञान 
में परिभाषा को महत्त्व प्राप्त हुआ है। मूल्य-अवधारणा की परिभाषा देते हुए, उसके 
निकष बताते हुए, हम वह अवधारणा खोजते नहीं, रचते होते हैं और प्रकारांत से 
हम अपने को भी रचते होते हैं। इसलिए मूल्य-अवधारणाओं की सही परिभाषाएँ एवं 
निकष प्राप्त करने के लिए लोग बहुत प्रयास करते पाए जाते हैं। 
3.45 अवधारणाओं के संबंध में पारंपारिक दृष्टिकोण एवं विट्गिन्स्टाइन के 
दृष्टिकोण में अंतर निर्दिष्ट आकृतियों से स्पष्ट होगा:- 
पारंपारिक दृष्टिकोण 
जाति का सत्त्व 
अ 


अ। अ2 अ3 अ4 अ५5 अ&6 शञअ7 
आअ!' से अ7 एक जाति के सदस्य इन सबमें अ है। 


विट्गिस्टाइन का दृष्टिकोण 





अ' से औ - एक कुल के सदस्य। इन सबमें समान सत्त्व होता ही है, ऐसा नहीं। 

3.46 प्रा. के. जे. शहा-प्रमुख दर्शन विभाग, कर्नाटक विद्यापीठ) ने कुलसाम्य की 
अवधारणा के बारे में एक और मुद्दा सुझाया है। उनका कह्दना है कि किसी 
अवधारणा द्वारा निर्देशित चीजों में समान गुण होते हैं ऐता समझना गलत होगा। 
लेकिन इन समस्त चीजों के बारे में समान प्रश्न पूछने की स्थिति बननी चाहिए, इन 
समान प्रश्नों को समान ही उत्तर मिलने चाहिए, ऐसा नहीं। उदाहरणार्थ, सभी स्थानों 
पर सकारात्मक उत्तर मिलने चाहिए ऐसा नहीं, लेकिन ये सभी समान प्रश्न समानख्ष 
संगत सिद्ध होने चाहिएं। ऐसे समान प्रश्न होते हैं, इसलिए अवधारणा को एकरूपता 
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प्राप्त होती है। लेकिन यह कहने से कि समानता को गुणों में न खोजते हुए प्रश्न में 
खोजना चाहिए, मुझे लगता है कि कुलसाम्य की अवधारणा पर विशेषत: इस 
अवधारणा में अंतर्भूत लचीलेपन पर अन्याय होता है। जो चीज गुणों के बारे में सही 
है, वही प्रश्नों के बारे में भी सही है। एकाध अवधारणा याने समान गुणविशेष नहीं 
है, वैसे ही समान प्रश्न भी नहीं हैं। जैसे गुणों में साम्य-भेद होता है, वैसे वह प्रश्नों 
में भी होता है। वाड:मय का उदाहरण लेना हो तो कहा जा सकता है कि समूचे वाड्‌:मय 
में समान गुण नहीं होते, उसी तरह सभी वाड्‌-कृतियों की घटनाओं की संभवनीयता 
से संबंधित प्रश्न हैम्लेट” एवं भावबंधन” के संदर्भ में समान होते हैं। “हैम्लेट” में 
संभवनीयता है और भावबंधन में वह नही है, ऐसा होने पर भी दोनों स्थानों पर ये 
प्रश्न संगत हैं। लेकिन “एलिस इन वंडरलैंड” में संभवनीयता नहीं है। इतना कहकर 
हम वहाँ रुकते नहीं हैं। हम यही कहते हैं कि इस कलाकृति के संदर्भ में यह संभवनीयता 
का प्रश्न संगत नहीं है। 

3.47 देखिए: वारट्स, मॉरिस: “द रोल ऑफ थिअरी इन एस्थेटिक्स” राड़र, 
मेल्विन (संपा.): अ माडन बुक ऑफ एस्थेटिक्स, न्यूयार्क होल्ट, रिन्टरहन्ट ऐंड 
विन्टटन, तीसरा संस्करण, 965, पृ. 99-208. 3.48 देखिए: गैली डब्ल्यू बी.: 
“इसेन्शली कमन्स्टेस्टेड़ कान्सेप्ट्स”, ब्लेक, मैक्स (संपा.): द इम्पार्टन्स ऑफ हैंग्वेज, 
(इंगलवुड़ क्लिक्स प्रेन्टिस हाल, 962 पृ. 2! - 46. 49. वही, पृ. 39-40. 

3.50 एक चीज का स्पष्टीकरण यहाँ आवश्यक है। मैंने ऊपर कही 
सौंदर्यसंबंधी लिखा है तो कहीं कला के संबंध में। मैं नही मानता कि ये दोनों 
अवधारणाएँ एक ही हैं। अनेक सुंदर वस्तुएँ कलाकृतियाँ नहीं होती (उदाहरणार्थ, 
चाँदी) और अनेक कलाकृतियों को सुंदर विशेषण लगाते ही हैं, ऐसा नहीं। 
उदाहरणार्थ, हम कहते हैं कि मर्ढेकर की 'शिशिरागम” के अलावा अन्य कविताएँ 
प्रभावपूर्ण हैं, आशयघन हैं। लेकिन जिस अर्थ में हम बालकवि की कविता को बिना 
हिचक के सुंदर कह सकते हैं, उस अर्थ में मर्देकर की उपरिनिर्दिष्ट कविता सुंदर है, 
ऐसा हम नहीं कहेंगे। कला के संबंध में जो प्रश्न उत्पन्न होते हैं, वे सब सौंदर्य 
संबंधित होते हैं, ऐसा नही कहा जा सकता। उदाहरणार्थ, सृजन का प्रश्न कला के 
संदर्भ में महत्त्वपूर्ण है। लेकिन प्रकृति-सौंदर्य के संदर्भ में वह बिलकुल महत्त्वपूर्ण 
नहीं है। अत: स्पष्ट है कि कला और सुंदर अवधारणाएँ एक नहीं हैं। लेकिन कुछ 
संदर्भों में उनके बीच का साम्य महत्वपूर्ण है। उदाहरणार्थ, सौंदर्यमूल्य (48900 
४४७७) के कुछ तार्किक वैशिष्टधों की चर्चा करते हुए सौंदर्य एवं कछा के बीच का 
भेद घ्यान में नहीं लिया जाए तो हर्ज नहीं। जिस संदूर्भ में ये भेद महत्त्वपूर्ण हैं वहाँ 
मैं उन भेदों को स्पष्ट करते हुए विवेचन करूँगा। लेकिन ऊपर की चर्चा में ये भेद 
दिखाने का कारण नहीं या। 
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4.4 विट्गिन्स्टाइन, लुडविग,: लेक्चर्स ऐंण्ड कान्वर्सेशन्स ऑन एस्थेटिक्स, 
सायकोलोजी ऐंण्ड रिलीजस बिलीफ”, (संपा.) बेरेट, सिरिल, आक्सफर्ड, बेसिल 
ब्लेकवेल, 966, पृ. 2.4.2 कांट, इमेनुएल” : “क्रिटिक ऑफ जजमेंट ' (अनु.) मेरेड़िय, 
जेम्स क्रीड़, आक्सफर्ड क्लेरेंडन प्रेस, पुनर्मुद्रण 964, पृ. 8. 4.3 कांट ने सौंदर्य- 
संवाक्य के चार अंगों का उसी तरह कला और विराटता का स्वतंत्र रूप में विचार 
किया है। कांट की सौंदर्य-मीमांसा की तफसील से चर्चा मैंने अपने कांट पर लिखे 
विवरणात्मक लेखमाला में की है। देखिए: “नवभारत”, फरवरी, 970 से जनवरी, 
97 (यह लेखमाला पुस्तकाकार रूप में 'कांटचे सौंदर्यशास्त्र” शीर्षक से प्रकाशित 
हुई है: अनुवादक) 4.4 कांट: उ. नि. पु. पृ. 50 

4.5“... | ४४35 907060॥7 ॥77/ ९४083५00 870900 08 ७॥6८60 0 
0678075 300 03065 57शाक्लंपा३ 0 6888#07ध0; /९| 50 35 
05 6॥07 0७ ॥४09 ॥8/फछा8 पाता ह8 2१00 3 50702/- 
॥06 00एा॥। 5रीएंशा।।0 9009/60॥656 5900५5 ०॥909#॥7907! 
वा भरंवातु 5799शाआं0ता ण 0808॥08 076 70ताशा, शी 60आ- 
085 000॥0 थां।”, (50।0#0088, 5..: 80062[079 ।.6/9/9, ।.000ा, 
&६५७/शाध्षा'5 ।॥093/५, /।0/0.. 4952, 0. व47.) 

4.6 

#॥89 6 0७6 ण ॥#शहद्वंधा8 शाह४ा565 708 06€9४/॥५ ७३0९४ 6 
॥छ€8679/ 350605. ॥#6 ०6७76 ० ॥69/ था |5 00४/0005।|,/ 40 06 
00॥0॥ 6 ॥30ाद। 6९765 0॥॥6 |,0, ॥6 0॥ध98, ॥ 3॥ 0[॥0श॥ 
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॥0॥0009 [9072090075. ॥88क्‍5 8 ०0७70॥89। 80 #7700स्‍व्षा। ॥/॥9७6॥06 
08४8९  59ॉशाशा।, 6५९॥॥ 8 ॥95070व9॥ 0५6॥| 07॥॥70५४8| 0) 33730 
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86/ 6. +6 ।8 ॥90086 0॥|/ 0 5७॥00085 065८270॥70 ॥ 07 00 ॥#0 
[5 #00॥ 0/76 80७॥0. 8क्‍85 ॥0 0986, 70 ४|७॥७, 300 507780॥69 
(0 007॥09 06... [#76 ॥॥0 59908॥ 3/0५8| 88 ॥00व7056 0[[8&॥/। 
॥86, 5८४९॥ ॥। 0[008/87॥५ 702 ॥6890 70५6|, 6 ५४९// 8॥06 0॥#6' 
०वहह्वाणवडं,500॥ए02ट60 80000॥700 6शांध्ा ध५४॥000५४७॥- 
॥075." ((४९॥९४४८९, वि९6 0 '/द्वाशा, 008॥7: 609/ 0 (शध्यवांपा6, 
267॥00॥ 80068, 4963, 0. 25-26). 
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'वाडू:मयीन विश्व के सत्ताशास्त्रीय (00॥0608/) स्थान के बारे में दो 
भूमिकाएँ ली जा सकती हैं। () इस विश्व के सत्यासत्यता की चिकित्सा होकर यह 
तय हुआ है कि यह विश्व सत्य नहीं है। और इसीलिए उसे कल्पित विश्व कहा जाएगा। 
दिवास्वप्न इसी अर्थ में कल्पित होता है। (2) इस विश्व के सत्यासत्य के संबंध में 
चिकित्सा करना ही हमने नकारा है। वेलेक एवं वारेन को पहला अर्थ अभिप्रेत हो, 
तो कांट के सिद्धांत से उनका कहना बाधित हो जाता है। लेकिन अगर उनको दूसरा 
अर्थ अभिप्रेत होगा तो मानना हो कि वे कांट के ही सिद्धांत को अलग रूप में बता 
रहे हैं। 7. कांट, इ.: उ. नि. पु. पृ. 50 कांट ने सार्वभौमिकता ([)५४७४58॥0) शब्ध 
दो अर्थो में इस्तेमाल किया है: () किसी वर्ग के सभी सदस्यों के बारे में किया हुआ 
संवाक्य सार्वभौमिक होता है क्योंकि वह उन सभी सदस्यों को लागू पड़ता है। 
उदाहरणार्थ, सभी कुत्ते भूँकते हैं” संवाक्य सभी कुत्तों पर लागू होता है। कांट इस 
सार्वभौमिकता को “वस्तुगत सार्वभौमिकता” (00]९०४४४ ७॥४७॥५०४।५) नाम देता 
है। (2) कोई ज्ञानात्मक संवाक्य यद्यपि एक विशिष्ट चीज के बारे में हो तो भी उसे 
अलग प्रकार की सार्वभौमिकता प्राप्त होती है। वह अगर एक ज्ञाता के लिए सत्य 
हो तो वह सभी ज्ञाताओं के लिए सही होता है। उदाहरणार्थ, 'यह फूल लाल है 
संवाक्य व्यक्तिविषयक है। लेकिन अगर वह सही हो तो सभी ज्ञाताओं को मान्य होना 
चाहिए। इस प्रकार की सार्वभौमिकता को कांट 'ज्ञातृतत सार्वभौमिकता 
(500]९८०४५७ ७॥॥५४॥६३॥॥) नाम देता है। प्रस्तुत संदर्भ में कांट को ज्ञातृगत 
सार्वभौमिकता ही अभिप्रेत है। उसका मत है कि सौंदर्य-संवाक्य की केवल ज्ञातृगत 
सार्वभौमिकता होती है। वस्तुगत नहीं। 4.8. वही, पृ. 58. 4.9 वही, पृ. 64 4.0 
वही, पृ. 80 चौकोनिया कोष्टक में दिये हुए “पर्पज” और पर्पजिवनेस” शब्द जे. 
एच. बर्नर्ड के द्वारा किए गये 'क्रिटीक ऑफ जजमेंट” के अनुवाद में से हैं। मराठी 
पाठक “पर्पजिवनेस” और “पर्पज” शब्दों से 'फायनेलिटो' और ऐंड” शब्दों की अपेक्षा 
अधिक परिचित हैं, इसलिए वे यहाँ दिये गये हैं। 4.. वही, पृ. 6-62. 4.!2. वही, 
पृ. 64. 4.3. उन्‍नीसवीं शती के बादवाले अंग्रेजी और बीसवीं शती के मराठी समीक्षा 
वाड्‌.मय में सत्यम्‌, शिवम्‌, सुंदरम्‌ मूल्यत्रय का बार बार उल्लेख मिलता है। उसका 
पहला स्पष्ट तात्त्विक विवेचन कांट में है। कांट के बाद हेगेलने इस विचार को प्रस्तुत 
किया। लेकिन हेगेल ने मूल्यों की सोपानपरंपरा को कल्पित करके कला को सत्य से 
नीचे का स्थान दिया, कांट ने ऐसा नहीं किया। 


4.4. कांट कहता है, 
"का 99, 50णज्ए8, ॥॥0॥ 80 ॥ 3॥ []6 (ण9५6 8॥9$... |6 


9680॥ 85 शा 5 85507॥6." (॥00:, 0. 67) 
4.5 वही, प..85 
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4.]6 “विद्याश् 0९७70 5फ०0० 8 7860065ञ9 35 $ ॥000#ा ॥#॥ क्षा 
3600 [७०त्ाशा, | 0 ०१॥४ 08 [९४॥60 6१श।छा५9. ॥ "शा 
४४0705 5768॥806589 0॥6 35507 0 3॥0 3 |७09707 60/080 
95 6:ा[/9ी/76 3 ध/४५७०5४ [७७७ ॥09[08006 0/0709॥0०." (॥00, 0. 
8) 

4.7. वही, पृ. 82-84, 

4.8 "॥6 #9 [/850[000565 ॥0 007069 0 शा ॥6 00]९९[ 
$00॥0 708, 6 580070 0065 [7650[2.0056 502८7 3 007006|[/ 80, ५शा॥।] 
॥, ॥) 2॥50९७7॥706 00700॥07 0०॥॥6 00]९००." (॥000, 0. 72) 

4.9 वही, पृ.73 4.20. वही, पृ. 76 4.2. वही पृ. 76-77 

4.22 ॥+488 ॥॥6 ॥0893/ ८078565 ॥# ॥6 9१(070550॥7 0[86 09... 
व॥6 शंज्ञां06 09076580ा 0 #709/ 08985 ॥9 00५९7 7॥00 ॥0४४0|; 
50७, 0 00056, 07॥|/ 068 03४७श॥#0 62फ90श06706; 0७॥8॥ 00070॥9- 
0 शा कं 0ज७7893507 007782टॉ95 शो ॥6 7079#/ 0000 ॥॥॥6 
॥0698 078 #60769 #40#9-7०७6४06706, /ण0५9, ॥/शातां), 0 ९(७०७- 
79, £0- 9/ 08 7996, 885 # ४86, ४५४06 ॥ 000॥/ गकव॥89207 
(85 श8९० ० भाीओ5॥श789/), ॥॥0॥5 श000॥7शा|॥५0॥५85 38 णां07 
ए [0076 0885 0 789507 ॥&0॥780#708५8 0४6, ॥ 006 ५0 ५४४०00।0 
8४6 , जा ॥॥ 89॥7796 0॥, 7040 5009/ 0 0९७॥॥90 #8 30॥0 0॥5 
(/85श7स्‍89॥0॥." (॥00, /90. 79--80) 

4.23 वही, पर. 422. 4.24. वही, पृ. 224-२५ 4.25 वही, पृ. 225 2.26. वही, 
पृ. 462: 63. 4.27. वही, पृ. 64. 4.28. वही, पृ. 66-65 4.29. वही, पृ. 
66-67. पृ. 467 पर कांट ने ललित कलाकृति के सौंदर्य एवं प्रकृति सौंदर्य के बीच 
के और एक साम्यस्थल का संकेत किया है। प्रकृति की सुंदर चीजें कैसे दीखती हैं, 
यह महत्त्वपूर्ण होता है, वे कैसी हैं, इसका महत्त्व नहीं, सुंदर कलाकृति भी कैसे 
दीखती है, इसी का महत्त्व होता है। 

4.30. “#॥06 क्षां $ ॥6 का 0 6९॥0७$." (॥080, 0. 68) 


4.34. “50706 ॥#06 78)/ 850 06 009/ 0056१86, ॥5 7/0000[85 
08 8 98 58 [76 08 70085, . 6. ॥6 6:97॥]08%; क्षा0॑, 
00560006॥५, #0006/॥0 | ॥0086।५४65 08५6007॥ #॥07, ॥6५ 
॥08 869५8 8 ७0056 0 00685, . 6. 35 3 ४4080 07 ॥0|6 | 
868॥748॥76. (॥00, 00. 68-69) 

4.32 “...,/ह्वं 0 0 ७७ 08 05 08? ॥ 08॥0 06 ०0 5९ 
60५व॥॥# 8 070 ७ 50४76 35 7/60079--0 ॥#॥श॥॥6 |७००॥ग 0! 
७००णा #॥6 08900॥0॥| ४०७0 06 0९607॥#9060 30000॥0 40 20700#5. 
विज्ञाॉक"शा 708 0 ॥0॥8 76 ठु॥॥९४४89॥07॥6 0शॉएा[]॥08, ). 8.#णा] 
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(6 [/0006, (शाला 0065 793, ७5० 40 90 ॥शा 0/शा 80शा। 40 ॥6 
068, 50 385 [0 ॥0॥ 56५8 35 8 ॥0086।|, ॥#0 0 रशंक्षाणा, 0ए 0 
0॥00शश65. ॥#6 00580॥ 0॥॥5 |5 0॥009॥ 40 6)0॥॥. ॥6 &॥58'8 
॥0835 ॥80058 ॥06 0935 07[॥6 [था 035 00७, 97050॥0760 ॥90७॥8 
क्‍0॥3४6 एं560 7 ५शं।॥ 3 #0 [/09070 0[॥6 7श8/| 00५/85. 70/ 
॥583507क्‍76 #008॥5 0॥॥6 ॥6 का ॥8॥6 07त]/768975 0॥9/0॥76 
90/0श[॥89 का 0 90867. [55 50॥0॥॥॥6 ५शभॉ५०॥ 09770 06 ७076 
0५ 706 065"00॥०॥075." (।00, 0. 74) 

४50 ॥। ॥9 2५४०7 935 56 0॥॥ ॥ 5 ॥7079॥ ४४0॥९ 0॥ ॥१6 
(॥॥0८ा[0।65 0 िद्याधा3 2॥0507#9 773/ ४४९॥ 06 ।8877680, 0४९४९ 
दाएा 8 7॥70॥00(क्‍0॥70॥ 3॥ 00, 0७ ४७ ८0 88॥7 (0 ५ध8 ॥ 
3॥06 00206 ५९॥, ॥0 कह ॥0४8 ००066 3॥ ॥6 76085 06 ॥6 
00660 का 79५ 08, 0 096५४९॥ 6)08॥0॥#ां ॥5 7006॥5. [6 ॥83950॥5 
वा 3॥॥6 8905॥वा 8५४०7 9003/९6 ॥07॥8 8 6॥शाशशा5 0 
56078॥,40#४5 दा880685 0॥038 9700070 3850002॥65 ४९७6 5७९॥ 
35॥6 200॥0 #9/8 #र0॥0५8॥५ ९५४०७॥६ ॥॥0 008#40 0॥0५/, ॥00 ०५ 0०0 
वरं586 0 0 8४९७/॥ 076 656. ()॥] 06 ०९७ 0 ॥0 ।4076॥ 0 
भंशक्यात ८ 8॥08 ॥09 ॥5 0835, 50 ॥07 2 0१06 ॥90/ 20 ॥ 
(00097, शांश 00 3558706 ॥877580४85॥॥5 0एाथा, 0॥॥6 5000 
॥ ॥83850॥ [9 ॥6 0065 ॥0 ॥॥75७# (09, 800 50 0व770 692८7 
065. #085 0 508706, #660/6॥6 808065॥५९७70॥/00 आ/शि$ 
0०॥9 ॥ 08086 #07 ॥6 ॥08 |8007005 07 ॥8१0 9/078॥॥06 
भशी]९789576 0#/985 5086003॥,/#07076 ९४१009060 0, 9078007॥6 
47." (॥000, [.0. 69-70.) 

4.34. वही पृ. 7-72. 4.35. देखिए: प्रस्तुत पुस्तक का अध्याय 4.36 कांट 
को यह विवेचन शायद मान्य होता। उसके द्वारा विवेचित ##907, [0॥0५/॥6, 
०४06, 7क38/9#7 अवधारणाओं की चर्चा से ऐसा लगता है। देखिए: कांट: उ. नि. 
पु. पृ. 8-82. 4.37 वही, पृ. 75-76. 4.38 वही, पृ. 76. 4.39. वही, पृ. 
]76-77. 4.40. यह ज्ञानशक्तियों का अनोखा प्रचोदन मन में असंख्य विचार पैदा 
करता है। इन विचारों में हम डूबते हैं, रस लेते हैं। श्री प्रभाकर पाध्ये इसी वैचारिक 
प्रचोदन को ज्ञान-रस' कहते होंगे। अर्थात्‌ कांट इसे विचार-रस” कहेगा, ज्ञान-रस 
नहीं कहेगा। 


अध्याय : 5 


5.] देखिए: बोसाँके, बर्नर्द: “इसेन्शियल्स ऑफ लाजिक", लंडन, मैकमिलन ऐंड 
क॑. पुनर्मुद्रण 928, अध्याय 2.5.2. देखिए : बोसाँके, बी.: 'ए हिस्टरी ऑफ एस्थेटिक , 


454 सौंदर्य - मीमांसा 





लंडन, ऐलन ऐंड अनविन, दूसरा संस्करण, पुनर्मुद्रण 956, पृ. 265-66. 

5.3 "6 ॥हा6छा 0 क्या, ॥08008, 5 08070805॥806 #07 ॥6 
[/820009॥॥/88 0 0898॥8॥ शा 0(6 व 8 58005 ॥500]00[ 
40/शाहा)#5#786॥700007090708, (/१07835 0685786 300#65॥, 6५शा] 
06 90॥7 0068/90०॥0॥,60॥509४/095865. [#6 00#07[|98॥0॥09० क्षां, 
07क्‍76 0#8/क्‍370, 0088#07॥/ ० 8 50शा।0 ॥6॥098702८8 ॥ का] 
90950095 ५५७, ॥# शा086 0॥8 8८ ॥% | 2८089॥565 क्षा ##8/89 0 
॥6 00]0०90० ॥ 5 5080680 €७)|(ंड९४008, 0 5 ॥#0 00706760 0 
(द्वञा्शणा) ॥॥86 546 #0 (शा।]5 ० ७॥४९7६३॥ ॥000/# 8॥06 7000]." 
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5.4 “...95 क्षा'5 एाछाणा।0 0४89/॥ फ। ७06 6 77006 ए| 9'5 
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5.6 ॥6 0680॥0७| 39 ॥8/8078 06 30॥60 35 (6 887800003 
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05 26078 शंक्षा0॥6॥श ॥क्षा ४७॥6 200॥5 /#0707078, [0 
वीं शा ॥6 06809 0 का 8 06 6५9॥60 (हा ॥6 08809 0 
६४6." (॥00, (0. 2.) 


5.8 देखिए: बुचर, एस्‌. एच्‌.: 'ऐरिस्टाटल्स आर्ट ऑफ पोएट्री ऐंड फाइन आर्ट, 
डोवर पब्लिकेशन, संस्करण 4 था, 95 अध्याय 2-3-59. देखिए: बोसाँके, वी..: 
“ए हिस्टरी ऑफ एस्थेटिक”, प्रस्तावना पृ. 3 

5.40 हेगेल: उ. नि. पु. पृ. !. 5.! इस सौंदर्य-सिद्धांत का ऐसा विवेचन जो 
आधुनिकों को भी ठीक लगेगा। बोसाँके के “श्री लेक्चर्स आन एस्थेटिक” (लंडन, 
मैकमिलन, 945) ग्रंथ में प्राप्त होता है। इसी संदर्भ में ए. सी. ब्रेड़ली के ' आक्स्फर्ड 
लेक्चर्स ऑन पोएट्री” (लंडन, मैकमिलन, पुनर्मुद्रण 962) पुस्तक के 'पोएट्री फॉर 
पोएट्रीज सेक” लेख का उल्लेख करना जरूरी है। उसी तरह कैरिट के 'ऐन इंट्रोड़क्शन 
टु एस्थेटिक्स” और “थिअरी आफ ब्यूटी” ग्रंथों में भी अभिव्यंजनावाद की सुंदर चर्चा 
आयी है। लेकिन कैरिट अभिव्यंजनावादी होने पर भी विश्वचैतन्यवादी चिंतक नहीं 
था, यह ध्यान में रखना जरूरी है। अभिव्यंजनावाद का प्रभाव जिन वाड:मयीन 
समीक्षकों पर पड़ा हुआ दिखता है, उनमें वाल्टर, पेटर, कर्डिनल न्यूमन, मिल और 
हड़सन का उल्लेख करना होगा। देखिए: पेटर, वाल्टर: (ऐप्रिसिएशन्स” (लंडन, 
मैकमिलन, पुनर्मुद्रण 922) में स्टाइल” लेख; कार्डिनल न्यूमन: “सिलेक्ट डिस्कोर्सिस 
फ्राम दि आइडिया ऑफ ए यूनिवर्सिटी”, (संपा.: मे यार्डले, केम्ब्रिज 934) में 
“लिटरेचर” लेख, पृ. 32-56, मिल, जे. एस.: पॉट्स ऑन पोएट्री ऐंड इटस 
वरायटीज”, जोन्स, एड़मंड डी. (संपा.) : इंग्लिश क्रिटिकल एसेज, नाइंटीथ सेंचरी , 
लंदन, आक्सफर्ड यूनिवर्सिटी प्रेस, पुनर्मुद्रण 928): हड़सन, डब्ल्यू एच.: ऐन 
इंट्रोडक्शन टु द स्टड़ी ऑफ लिटरेचर (लंदन, हेरप ऐंड कं. दूसरा संस्करण, 97) . 
अध्याय . 

लेकिन इन समीक्षकों पर वर्डस्वर्थ जैसों के रोमांटिक विचारों का प्रभाव होना 
संभवनीय है। दूसरी बात यह है कि इनमें से हड़सन ने अभिव्यंजनावाद का चरित्रात्मक 
समीक्षा-पद्धति (बायोग्राफिकल क्रिटिसिज्म) से जो संबंध जोड़ा वह ऐसा नहीं लगता 
कि विश्वचैतन्यवादी मान्य करेंगे! 

5.2 (३०७ 5 ॥#[/060 ॥ ॥॥856 ॥॥66 [70[220॥65 [2677897606, 
76॥6४8706, 0णधरपरए[॥-नओं ॥68 36॥7006 ७086 ॥935 था 006०." 
(80$का50९, उिशाह॥आए: ॥66 [60068 0] 86४00, ।..0700॥, 
307॥॥॥ & 020, 4९४७ 93, 9. 5; ०09॥773॥५ [000॥8॥80 495.) 

इसके पहले पैरे में बोसाँके “फीलिंग” शब्द का उपयोग करता है और उपर्युक्त 
वाक्य में “ऐटिट्यूड” शब्द का इस्तेमाल करता है। लेकिन 'ऐटिट्यूड” का अर्थ 
“दृष्टिकोण” या “भूमिका” उसे अभिप्रेत संभवत: नहीं है। कम-से-कम सौंदर्य-ग्रहण 


456 सौंदर्य - मीमांसा 





में उसकी अभिप्रेत भूमिका एवं सौंदर्य-ग्रहण में आनेवाले सुखानुभव में उसने कभी 
अंतर नहीं किया है। 


5.3. वही, पृ. 6 

5.44 “... 265५6 था| ॥6 [/॥009ए0८ट20ा! 5 85 ॥ शछ6ा86 07 6 
०९7002007; # 5 59000॥89ा8 40 ॥6 (७४ ॥#909/7706, ॥6 ००॥॥08|6 
॥0000॥6 0 ॥68/7700." (00, 0. /) 

5.5. वही, पृ. 8. 5.6. वही, पृ. 9. 5.7. वही, पृ. 3 

5.48 “'शाशा 700० 09७8॥77076 ४0ए78ं0धा।#0॥6 006 880 ०0॥- 
(6९6 06 एश्यां5, 70 ९4४6 0एॉ 6 ४४३५ ॥ ५शांटीा (॥5 ऑ82८5 [6 
935॥0758|५65;॥॥87 /00७70॥848660770600765 (85 8 0५५९॥ 
४४090 59,) ५शशा५ ॥96िंक्ा' ॥0 7768 0७00॥68 200 ४9065, 0७॥ &॥ 
(6 56635 0 6/309[075 06 एथ्चां्ा005 ॥270 0200॥80॥05 [8 4९8 
शाह शाह्य|स्‍5-॥6 ॥68, 500], 270॥70/श॥शा 0॥॥76 00|०८." (00, 
00. 5-6) 

5.48 "4० | 5 ॥8 85९ 0० 365##शॉ०6 97९099#स्‍07 शीश! ॥ 0395565 
॥0 ॥#80॥/॥807 0 200056 0 06866 ॥86 00]62८, ॥6 3[|789/206, 
भा]056 ॥#॥"ण 0 500७0| ० ॥8७ ५श। 587 88॥70." (॥000, 0.8) 

5.20 "॥6 ।॥/7॥06 ॥छडं 30007एव॥ 3॥, ॥9 ॥0[//650780075, 0 
०॥86४५भा56 50॥7600॥76 ४४0७0 06 ॥807856#680 ॥ 76 ५भॉ०।ौ 209॥0॥0' 
७6 ॥7000७॥#, ॥ "6 ७/०095, ॥6 ॥0७०765श९7207 ५४0७0 ९॥॥6९ 0०७6 
॥0059॥06, 9 3४।688 06, #8|॥0०070 76, ॥00॥76. 890856॥- 
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35 0000090॥7098077676 5श॥0॥9. | 6 006 70060९०॥0॥, ॥ 006॥ 
क्‍0 98860ा8॥॥0॥7 ७7076; 0 [##॥०५6 3070९0९(॥07॥, 08090568 
॥ 5 3 5९-007500फ087655 श्मभांजी, धर ॥ तांएछ5 0॥॥॥ (0 ॥॥6 
॥0/85शस्‍29/0]. / ॥/6, 708 ॥608559॥५ 068 ०9[0906 ० 82007॥09- 
॥५॥06 ॥॥ 00/700705श74॥0॥75. ॥ 5 ॥ 8॥ 808 ० 00050090576585 06 
बात 6 5476, क्रात ७॥80007[7460 0५ ॥, ॥0 ॥0./85शा।क्षाणा €क्षा 
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00750007655, 0008056 ०6४56 ॥0/ ४०७0 ॥0 8॥ शशं00 6४- 
०0७[/0०ा 06॥0000क्‍0 776." (#क्षा।, )र06।: ८0५06 0 २७४७७ 46850॥, 
॥. ॥9०॥७890॥7, £<४४ा०आ/'5 |089५, 76.2/. 950, 09. 94-95). 

5.2 बोसाँके: प्री लेक्चर्स ऑन एस्थेटिक” पृ. 28-29. 5.22 वही, पृ. 2 

5.23 वही, प्‌. 34. इस संबंध में ए. सी. ब्रेड़ली की भूमिका बोसाँके की तरह 
है। वह कहता है: 

"206 000॥/५/95 70॥76 ७8९०0॥/900॥0/ 3 7600706|५60 &0 ८॥४७॥४ 
9९॥760 796; 8७॥65 #"ग॥ ॥6 ८8३४४५४७ ॥00/56 0 8 ४3006 
॥7906//४५6 955 [7659॥09 07 06५80ग076क0 800 0९॥॥007. ॥4क्‍6 
708 3॥830५ (06५0 6)080॥|,५ भशा्व 6 6 00 59%, ५॥५ 500[0 6 
गो ॥6 00677? ॥#6 97007 ५४090 ॥# 80 2॥890/ 06 |, 50 
णा५ $ 2णाफंशा0ा 6 ॥6५४88, 6४९॥ 0 ॥॥), 6/30॥/ शशाश ॥6 
भशक्या।80, ४४७0 6 0268ठथाआ 200 एञ॥९४ ॥6 ४35 8 ४४07९, 6 00 ॥0[ 
0055655 [6 ॥768॥0: # [00565580 ॥॥7. ॥ ४४85 ॥0 3 ७॥५ [07१60 
500| 38070 07 3 00909: ५४४35 क्षा ॥0086 500॥॥॥6 ॥00098/6 000५ 
० 0०209705४0 07007866 ४३०७७ 0835 40 3 06५४ 528/68760 9073565. 
7#6 80५॥706 ०॥॥85 000५9 #0॥59।॥ 5दवा७68 20 0080 93065 ५४४85 
॥6 56 ॥79 35 ॥6 ७739009॥ 58॥#-00#7॥07 0॥6 7687॥॥70. /क्वा0 
5 5॥787838507 ५0५ 50७९०) 7005 90/66 ७5 35 2088075, ॥080- 
900765, का0॥3४५6 779009॥ शी 66 भशांती 706 3600क्षौ०ा ८क्षा70 
0700008. ]॥5 5 ॥&50 ॥॥6 ॥09507 ५४४॥५, ५४७ ॥#856 07 35070 [0 (6 
6॥॥76 0० 5७९० 8 9007, ४४8 6 07/ 06 305५/6760 ( 8क5 
[586॥/'." (890॥8५, 8. ८. )/00[.60065 007?086॥%, [[07007, #80०॥॥|- 
|8 300 (०0., /87.: 4962, [00. 23-24.) 

टी. एस. एलियट का अभिप्राय ऐसा ही है। वह कहता है: 

“00 शत 56 80(06787१08 ॥#॥9 ॥6 0085 50 0058॥0 [0 ०07- 
वितां26? 8/॥8676॥क्‍835 56॥860 00५/॥॥॥0 8 2027॥ #9/ 06 50 
(667 707॥॥6 0709॥#79| 6%0008708 380 00 80॥/880009॥7/5906. 
॥॥6 '०9क्ांश006' ॥ 4७७७० 778/ 06 ॥6 ॥850॥ 0० 8 छिशं0ा 00 
॥60॥798 50 ॥976क्‍005, ॥0 ७॥॥7॥/6|५/ 50 005008 ॥ ॥0ाः 07097॥8, 
॥8 ९४९॥ ॥॥86 06 007"॥#0॥090॥ ०0(॥॥07, ॥6 0066 9५ ॥90॥ 
96 ३४३४8 0० जाता 6 5 0070॥#09॥॥706: 2१0 शशात ।5 ॥॥88 0 06 
0णाधाातओं0आ8७ ४४95 70 ॥ 6७४४5७06 08006 ॥6 006॥ ४४७5७ ८०"॥- 
00860.; (0"07रशए्ा007' शञं। ॥0 60907॥ 00९0५.' (£0, ।. 5.: ॥#09 
(॥5७ 0 20609 ॥0॥6 (४5७ 0 0॥0ॉंशा|07007॥, +06॥/ 00 506, 
[8.07. 964, 0. 38.) 

इस संदर्भ में जेम्स सदरलैंड की “द मीड़ियम ऑफ पोएट्री पुस्तक भी महत्त्वपूर्ण 
है। 5.24 बोसाँके, बी.: “थी लेक्चर्स ऑन एस्थेटिक, पृ. 43. 5.25 वही. पृ. 48 


5.26 वही, पृ. 5. 5.27 वही, पृ. 55-56. 5.28. वही, पृ. 59-60. 5.29. वही, 
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पृ. 62. 5.30 वही, पृ. 62. 5.3 क्रोचे बेने देत्तो; एस्थेटिक ऐज साइन्स ऑफ एक्सप्रेशन 
ऐंड जनरल लिंग्विस्टिक , (अनु.) डग्लस आइन्सले, लंदन, विज़न प्रेस, पीटर ओवेन, 
पुनर्मुद्रण 4953, अध्याय 3.5. 32 बोसाँके, बी.: “प्री लेक्चर्स ऑन एस्थेटिक” पृ. 
74. 5.33 मर्ढेकर, बी. एस्‌.: आर्टस ऐंड मेन , बॉम्बे पाप्युलर बुक डेपो, !960, 
पृ. 53-74. 5.34. वही, पृ. 89. 

5.35. क्रोचे: उ. नि. पु. पृ. 42-4. 5.36. यहाँ प्रा. दि. के. बेड़ेकर द्वारा एक 
परिसंवाद में दिया हुआ उदाहरण ध्यान में आता है। मर्ढेकर के आत्मनिष्ठा संबंधी 
सिद्धांत के बारे में बोलते समय उन्होंने यह मुद्दा प्रस्तुत किया कि इस सिद्धांत के 
अनुसार आत्मनिष्ठा से कलाकृति के सौंदर्य में योगदान नहीं होता। कलाकृति का सौंदर्य 
उसमें सौंदर्य के तीन नियम पाले गए हैं या नहीं, इसी पर निर्भर होता है। चार इंच 
त्रिज्या का वर्तुल दो इंचवाले वर्तुल से अधिक बड़ा होगा, लेकिन वह अधिक वर्तुलाकार 
नहीं माना जाता। क्रोचे के संख्यात्मक निकष के बारे में बिलकुल यही कहा जा सकता 
है। 5.37. बोसाँके, बी.: श्री लेक्चर्स ऑन एस्थेटिक”, पृ. 85. 5.38. वही पृ. 87-96. 
5.39 वही, पृ. 96-97. 5.40 वही, पृ. 3-4. 5.44. क्रोचे: उ. नि. पु. पृ. 5. 5.42. 
वही, पृ. 02. 5.43. वही, पृ. 8-4. 

5.44. इन तीनों अर्थों की अधिक विस्तृत चर्चा मेरी 'एस्थेटिक्स ऐंड लिटररी 
क्रिटेसिजम”, (बॉम्बे, नचिकेत, 969) पुस्तक के “बॉट डज क्रोचे मीन बाइ 
एक्सुप्रेशन ?” लेख में आई है। यहाँ यह चर्चा बहुत संक्षेप में दी गई है। 5.45. 
“प्रातिभा-ज्ञान” (॥॥0॥0॥) शब्द को अलग-अलग संदर्भ में अलग-अलग अर्थ प्राप्त 
हुए हैं। उदाहरणार्थ मूर कहता है कि शिव के स्वतंत्र अस्तित्व का बोध प्रातिभा-ज्ञान 
से होता है, यह समझने के लिए कि मैत्री शिव है, बौद्धिक युक्तिवाद करना नहीं 
पड़ता। जिस तरह फूलों का पीलापन बिना युक्तिवाद के समझा जाता है, उसी तरह 
मूर का कहना है कि मित्रता का शिवत्व भी बिना युक्तिवाद के ही बोधित होता 
है। लेकिन वह ज्ञान ऐंद्रिय नहीं होता। इसलिए जानने की इस पद्धति को मूर 
प्रातिभा-ज्ञान (7700॥0॥) नाम देता है। कांट की परंपरा में 'प्रातिभा-ज्ञान” का अर्थ 
अलग है। यहाँ ज्ञान के ऐंद्रिय घटकों को और उनके दिक्‌ और काल के आकारों को 
और वे घटक जानने की प्रक्रिया को 'प्रातिभा-ज्ञान” नाम दिया जाता है। ऐंद्रिय घटक 
एवं बुद्धिजन्य घटक के बीच के संबंध-विशेष और सामान्य के बीच के संबंधों की तरह 
होते हैं। इसलिए विशेष और विशेषों को जानने की प्रक्रिया को क्रोचे प्रातिभा-शान' 
नाम देता है। मूर द्वारा प्रतिपादित प्रातिभा-ज्ञान सौंदर्य अवधारणा के तार्किक वैशिष्ट्यों 
की चर्चा के संदर्भ तक सीमित है। क्रोचे प्रणीत प्रातिभा-ज्ञान सौंदर्य अवधारणा का 
आशय विशद करता है। मूर और क्रोचे के सामने दो अलग अछूग स्तरोंवाले प्रश्न 
थे, यह ध्यान में रखा जाए तो उनकी भूमिका में गड़बड़ नहीं होगा। 5.46. क्रोचे: 
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उ. नि. पृ. । से 22 5.47. वही, पृ, 4. 5.48. विल्डन कार, एच.: “द फिलासोफी 
आफ बेनेदेत्तो क्रोचे , लंदन, मेकमिलन, 927, पृ. 43. 5.49, क्रोचे: उ. नि. पु. 
पृ. 2. 5.50. वही, पृ. 3-4 एबं क्रोचे के 'लॉजिक” में से निम्नलिखित उद्धरण देखिए: 

“/शाशाहश भञात्वां 5 7808050060 6)08 0० 70, |5 0000॥855 ॥00- 
शा 40 ॥6 ॥#0॥४५6७ क्षा, (0 ॥06 0866 0 8, 50#7]09 0609056 ॥6 
9085 ॥0[ 63५७ ॥6 ढा06 06(/685९7607., 80 5 70 ॥#0/6/शा। 
0 ॥6 ॥00908/॥ 790, 8॥06 ॥6 (0॥75 ज्ञा। ॥0090909| |७०७९श॥१९॥. ।46 
टक्चागा0 [७0586 0 भार 00685706 €)४४७४." (07006, 8380006॥0: [0090 85 
॥6 500706 0० 6 7०6 ८०708७४, ॥. 000095 /४॥॥8॥8, (0700॥, 
ओह, 49व7, 0. 66). 80 ॥6 ॥00ं0908| |७०00९॥7007 0/॥ 49/९6 
ाणाशा क्षा78, ॥907209 (ए0शश 800 708 शिा।॥नंक्षा: 700श/00; 
09 08600(/07, ॥ ॥5 छा), 5000 06 08॥९0, 9)/॥07)/7009$|५, 
॥09५ं009॥| |[७०6७॥0॥, 0 2 689 60९७[0//५७ |७०७0९४॥॥७॥, (॥00, [00. 
54+--55) 

5.5. कालिंगवुड़ ने इंद्रिय-संवेदना एवं कल्पना के बीच जो अंतर किया है वह 
इस संदर्भ में महत्त्वपूर्ण है। उसकी राय में ज्ञान-प्रक्रिया में इंद्रिय-संवेदनाओं को स्थान 
न होकर अवधारणाओं को होता है, क्‍योंकि इंद्रिय-संवेदनाओं की सामग्री जड़ एवं 
अमानवीय होती है। इसकी सविस्तार चर्चा इसी अध्याय में बाद में आनेवाली है। 

5.52 “/00॥5 ॥0 5 38ट५शॉ५ ॥9| ७९७४॥॥॥४॥6७, ५४॥९४॥ 006 5॥0/6 
पफ़िएांणा 5 आऑआएफचा609 0व॥, 70 5०2809या4द 70 शाए09/2/70, 00४ 
छादाइटांशांट70? (आ।हछ, भाशा॥ 5 20006॥५80 85 ॥58॥# 8 ८0९00% 
07 पालांणा धशांजा व४५65५ 35 ॥00/॥6056 ० ॥॥765 # ॥0 0008- 
[60655 थात ॥#00४099093#9५?" ((006, 8,: 869॥6॥0, 0. 5.) 

5.53"... 007 07॥89/685687407|5 089॥#69095॥80 35 07स्‍#/0॥ 
शीशे 5068॥ 9370 3एॉ680,07॥॥6 ॥0) 07 ५४9४8 0 58758॥07 0।#॥0॥7 
05/0स्‍09/6; 300॥॥507,#754/076 205585580॥5 6)(0768580॥. 
ग0॥70॥6 50 6)008655; ॥0॥0॥770 ४।86 (0॥॥76 7006 00 70776 
।855) ॥07 0 6५[07655." (।00, 0. .) 

5.54. वही, पृ. 20. 5.55. देखिए: क्रोचे: 'लॉजिक' पृ. 220-224. 

5.56 प्रातिभा-ज्ञान के संबंध में अपने विवेचन का सार क्रोचे ने निम्नलिखित शब्दों 


में दिया है: 

॥ताएॉ।५७ ॥000890568 5 99006580५6 000/69686. ॥087श008॥# 
70 3007077005 ॥ 69760 0 ॥#6॥920॥8॥ एपि।लं0एा, ॥00श0िशा। 0«. 
6 शाएओंठखा 5जा।आ7आऑ005,4080#/9 0000 धव8#/9, 0 0774- 
॥075 0 87०9९०९७/०णा5 ए 59306 क्षा0॥व76, शशांटी ६6 350 ।#68: 
प्रापांणा 00/85श9भाॉ0०ा|5 09॥609,/60 38 00707 शशातवां 8 09 
द70 8४90, #0"7[6 ॥0). 0 ४४४४ ए 587548/07, 0 #0॥ 05/070 
तलौह; ॥00 [5 0077, ॥/35 8076 [20558530॥7, 5 6)[085907. ॥0 
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॥##0७6 8 40 6%9/655; 0 ॥007॥76 8(086 (00॥76 #086, 0७ 06776 
॥095) शा 40 60.0895."' ((7009, 8.: 865670॥0, 0. .) 
5.57. वही, पृ. 3-4. 5.58. वही, अध्याय 3. 


5.59. उदा. संभवनीयता के बारे में वह कहता है: 

१ 00408" 08 ॥वा8॥860 '0"ाशक्षा', 8 ४९५ |७३४ ॥6॥0॥76 ५/॥ 
जीशा 06 [09॥0 ॥ ॥6 0382455॥075, 63(8॥]0॥05, ॥00 |७०5शाश४785 6 
(6 2008 ४/१0 ९७7900५ ॥॥5 ४००0. /॥ ॥[700906 [675079808, #।॥ 
॥[0/0030।6 ७00॥0 40 8 00770, 876 ॥089 090॥/ 09४॥॥ 650॥7- 
30985, 080॥/ #रात0960 0065, ॥000९0॥05 शशं00 क्षा|2 ॥0- 
॥४8७." (॥00, 9. 32) 

5.60. वही, पृ. 36-37. 5.6. वही, अध्याय 6 और 3 

5.62. “/शाशा ४6 ॥9५8 3070५60 ॥6 ४४070 शश/ं!।॥४॥१ ७५, 00708४५60 
0श0#॥7॥8// क्षातएंंएंत५ 3006 078 5७6, 07/00॥0 8 #0809|॥700५6, 
8%0858507|5 007 0 5 00768, ॥676 5 70 ॥680 0 ७१776 
856. ॥# धीशछा ॥85 ४6७ 30000 शा 0७/ ॥700॥5-भवग॥| 0 096७॥[0शा! 0 
5988९ 0 0ए [085 0 8४706. ॥ह/ 50 53५, ए/श 0/ ५४070 0॥00 
70 30006 7009/ शशीह्य ४७ ॥9५8 ००॥॥0806/| 530 ० 5076 ॥0 
00758|५४85... ॥5 560070 ॥0एशाशा। 5 8 [7/0002८0ा 0 (धा।5, 8 
एाइटा22 892०, 090 0 भशो।... 6 ४४0क्‍९ 0 था (॥8 3285#79॥0 ४४0॥0) 5 
8४४५5 शाशा।॥। भा शोत्वां 5 08॥९0 ७(९79॥ 8 70 ॥00068 3 ५४0॥९ 0 
का. ([000, /0. 50--5) 

5.63. वही, पृ. 5. 

5.64. क्रोचे कहता है: 

#+#0स्‍0। ७७॥४१655 0 ॥॥655 06930|9.... 4$8.... ॥6 0छाआआ भशा।। 
भांटी) 9५९7४ ॥8975807 5 48080." (॥00, 0. 68) 

5.65. वही, अध्याय 5.66. क्रोचे कहता है। 

॥१0४ ०00ए00॥8 भांएी5 97007000 0/ 3 00५९7 30/५]४ 06 |७०0980 
0/ 3 ४/शा।श॑ 30५५?... 70 [७७७७ 086, ४४७ राई 78856 00/56॥४65 
क्‍0 ॥95 |।९५३॥.... शा[ओ29॥४ भ्र6 8 70 29786, ॥0 098 ४९४; 0७ ॥ 
8 वाणाशा 0 ०णांशाएंकवांणा 800 |७०5श॥शा, 0७ ५)॥ 5 ०006 
706. ॥॥75000॥09 8070788808576 97058॥00ए ४ 00 ॥॥6 500॥|5 
0था 8200 दाछशा 5005, भा0त दा0७ दा88 भभं। शा ॥6 ७॥४४४४९ 
0०॥॥6 8(४॥07. (॥00, 0. 2.) | 

5.67. कैरेट इ. एफू.: “द थिअरी ऑफ ब्यूटी”, लंदन, मिथुअन, युनिवर्सिटी पेपर 
बैंक सीरिज' में पुनर्मुद्रण. 4962 पृ. 30-39. 5.68. कालिंगवुड़, आर. जी.: 'द 
प्रिन्सिपल्स ऑफ आर्ट, आक्सफर्ड, क्लेरेन्डन प्रेस, पुनर्मुद्रण 963. 5.69. वही, 
अध्याय 8 5.70. वही, अध्याय 2.5.7. वही, अध्याय 3. 


5.72. वही, अध्याय 4 और 5. 5.73. वही, अध्याय 6 एवं 7. 
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5.74. वही. पृ. 64. 5.75. वही, पृ. 97-98. 5.76, वही, पृ. 203 5.77. 
वही, पृ. 206. 5.78. वही, पृ. 209. 5.79. वही, प्र. 209 

5.80. वही, पृ. 25. 5.84. वही, पृ. 27. 5.82. वही, पृ. 206-207. 

5.83. वही, पृ. 238. 5.84. वही, पृ. 23-232. 5.85. वही, पृ. 232. 

5.86 वही, पृ. 234-235. 5.87वही, पृ 235 5.88 वही पृ. 246 

5.89. “...5060॥7॥0 08000॥56 ॥# 50 वा 355 500शा॥0685070 
[58॥ 0॥8 0५वश॥ पफिएलाठा 35 050056 0 ।8799308, ४0078 9%- 
0/68550/8655; 00७॥॥ 590086080॥/ 5 आऑशाए।॥ ४0७0 ॥0 |णात6ा 
06 908000386. #0ा॥ ॥6 0॥ 0 ४९०४ 0 ॥0009308, ॥6/006, ॥6 
त॥ाालाएणा जि. विट्ाक्ष05 ॥95 090५श...5 0 3 08॥7007 5900/2॥6 
50शा।6 35000758#0॥ भाा90;5 8 348॥0%07॥ शा! क्ञांईऔए 05- 
00056 060४6९॥ ॥ा५5॥0 0500056 35 5५9८ 3॥0 80 35009056 
500586५070 ॥6 [2000565 07 6॥62८." (॥00, 0. 263.) 

5.90. वही, पृ. 267. 5.99. बोसाँके, बी.: “ए हिस्टरी ऑफ एस्थेटिक”, 
पृ. 3 5.92. बोसाँके: श्री लेक्चर्स...., पृ. 06-07. 5.93. मेरिटेन ने अपने “आर्ट 
ऐंड स्कोलास्टिसिज्म” (अनु. स्कैशींड़न, जे. एफ, लंदन, सीन्‍्ला ऐंड वार्ड, 943) ग्रंथ 
में सेंट टामस के सिद्धांत की विस्तृत चर्चा की है। जिज्ञासु उसे देखें। 5.94. इस में 
वर्णनात्मक अतिभौतिकीय (डिस्क्रिप्टिव मेटेफिजिकल) सिद्धांतों का समावेश नहीं है। 
5.95. डन, जान: द फ्ली | 


अध्याय: 6 


6.! इसके लिए डॉ. डे जैसे ठिद्वानों ने संस्कृत काव्य-शास्त्रकारों को दोष दिया 
है। देखिए: डे. एस. के.: “संस्कृत पोएटिक्स ऐज अ स्टडी ऑफ एस्थेटिक” बर्कली 
ऐंड लास. ऐंजेलिस, युनिवर्सिटी ऑफ कालिफोर्निया प्रेस, 963. पृ. 72. 6.2 
श्री, के. क्षीरसागर द्वारा 'स्वप्न-भूमि” (कानेटकर शं. के.: पुणे, वीनस प्रकाशन, 
965) पुस्तक के लिए लिखा "प्रास्ताविक', पृ. 7 इसी संदर्भ में देखिए: हड़सन, 
डब्ल्यू. एच.: ऐन इंट्रोड़कान टु द स्टड़ी ऑफ लिटरेचर, पृ. 7, 9, 20, 23, 27. 
मर्ढेकर द्वारा ववाड.मयीन महात्मता” में प्रस्तुत आत्मनिष्ठा संबंधी विचार भी इस 
संदर्भ में महत्त्वपूर्ण हैं। 6.3 पाध्ये, प्रभाकर: कलेची क्षितिजे, कोल्हापुर, स्कूल ऐंड « 
कॉलेज बुक स्टॉल, 942, पृ. 2.2. 6.4 कुलकर्णी कृ. पां.: 'भाषेची शुद्धि आणि 
विकास”, निरंतर, गं. भा. व देव, दि. वि. (संपा.): शारदाविहार', पुणे, 940, 
पृ. 00-0. 6.5. कम-से-कम साक्रेटिस का यह अनुभव था: 

"शीश 6 00॥0ंक्षा5, | #शा।0॥6 9088-4वांए, औ.॥900, 20 
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8॥ 5075. 070[॥॥66, | 5800 /589॥#, ५00 शञ॥ 06 ॥#8ंक्षा।।/ 08860060; 
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&४80000॥09 |400( का 5076 ० (6 ॥08 6080086 [29853485 ॥] 
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भशां5007 00 0065 भा 0000५, 0७० 0०)॥ 3 507 0 00705 300 ॥8/08- 
[णा; [86/ 86 ॥९8 0५88 07 5000753/675 ५४॥0 850 59५ 
7708, 0७ 00 ॥0 परा068४ॉ9370 [8 ॥697॥76 0 ॥07." (६0: 
+>0000/ ॥009060॥ 09000085 ० ?80, ४०. ,. 300४0०॥[ , ४७४४ ।0/९, 
+8700॥] ।40056, 72. 405.) 

6.6. वर्डस्वर्थ, विल्यम: प्रिफेस टु द एड़िशन ऑफ लिरिकल बैलड्स”, जोन्स, 
एड्मंड डी. (संपा.): “इंग्लिश क्रिटीकल एसेज, नाइंटीनथ सेंचरी , पृ. 4 और 24. 

6.7. डार्विन का कहना यह है: 

४ ..85॥#070 ०0356 ८. 06 ॥9808 0७ (4/6 [6 ४00८8/ 00975 ५४४९९ 
[9॥ ७३४९७ 0 [0060080 ॥ ॥808007 40 ॥6 [/0090907 0॥॥6 
5060065.” 

(डार्विन के “द डिसेंट ऑफ मेन”, खण्ड-2, पृ. 230, पर मुद्रित यह उद्धरण 
हर्बर्ट सेन्सर के _लिटररी स्टाइल ऐंड म्युजिक”, थिंकर्स लायब्ररी 950 में पृ. 78 
पर दिया हुआ है।) 6.8. स्पेन्सर: वही, पृ. 8. 6.9. वही, पृ. 82-88. 6.0. उपर्युक्त 
विवेचन में कृ. पां. कुलकर्णी के सिद्धांत का उत्तर मिलता है। मानवीय भाषा का 
उद्गम केवल प्रेमभावना से हुआ यह जँचता नहीं है। एयर कहता है कि मानवी जीवन 
अनेकविध भावनाओं-प्रेरणाओं का भाषा की उत्पत्ति के साथ संबंध होगा। तुलना में 
स्पेन्सर का सिद्धांत अधिक समावेशक एवं अधिक स्वीकार्य लगता है। 

6.!(. वही, पृ. 47. 6.2. वही, पृ. 49. 6.3 वही, पृ. 5-58 


6.4. वही, पृ. 56. 6.5. वही. पृ. 57. 6.6. '॥6 [00७9०॥७ 805 
शधीलिशा।॥ 90५8 ॥9 भी ४6९ 70000 35 ॥6 08॥07स्‍५४ ॥धां5 0 
506 #6 जञञए५ 6 ॥शां5 ० शाताणादवं 99060॥ #808#680 क्षात0 
3%5शा4560." (।00, 0. 60) 

6.7. वही, पृ. 6-66. 6.8. वही, पृ. 67. 6.9. स्पेन्सर का कहना है: 

॥॥80॥6 ॥6 ७४00 290006 ॥ क्षा धा058॥५ 6)097060 50७56, 85 
5/॥|9/0ी॥श१0॥6 2॥ ५क्षांभा०78 0५006. ४8 ॥9/ 59/#9 0308709 8 
(76 00गञााशा|क्षा> ० 86 €गा00०5 ५० ॥6 [/0709#075 ० (6 
॥॥8॥82[." (॥00, 0. 70.) 

6.20. वही, पृ. 7-73. 6.2. वही, पृ. 74. संगीतादि कलाओं द्वारा अप्रत्यक्षत: 
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लौकिक जीवन का संवर्द्धन होता है। इसपर स्पेन्सर का आक्षेप है यह ध्यान में रखना 
चाहिए। उत्पत्ति-सिद्धांत लौकिकता की ओर झुकते हैं, यह जो ऊपर कहा है, उसके 
लिए प्रमाण डार्विन और स्पेन्सर में प्राप्त होते हैं। 

6.22. सोलहवीं शताब्दी में सर फिलिप सिड़नी की राय में शिक्षण एवं आनंद 
काव्य के उद्देश्य हैं। वह कहता है कि शिक्षक के रूप में कवि का कार्य इतिहासकार 
एवं दार्शनिक के कार्य से अधिक प्रभावपूर्ण है! उसने ईसप की नीतिकथाओं एवं बाइबल 
की बोधपरक कथाओं का जो उल्लेख किया है, उससे उसका मत यह दीखता है कि 
काव्य का कार्य भी प्रत्यक्ष नीति शिक्षा का होता है। शेली ने भी काव्य की नैतिकता 
पर बल दिया है। उसका अभिमत है कि लेकिन कवि यह कार्य कल्पना शक्ति को 
बलवान करके एवं सहानुभूति की कक्षाओं को विस्तृत करके अप्रत्यक्षत: करता है। 
सिड़नी एवं शेली के विचारों की चर्चा आगे आठवें अध्याय में आएगी। वर्दस्वर्थ के 
अभिव्यंजना सिद्धांत में निवेदन (007॥7070200॥) का अंतर्भाव है। वह कहता 
है: 

" 89 97065 00 70 ४6660 9065 ॥076, 00७ 0[7शा... (6 (08 
॥05 0656870 #07 75 50000560 ॥#86097॥7# , भी१0 ॥ 006 40 6९06 
॥078| 5॥702/, ॥6 ॥089 6)0855 ॥758॥ 35 ०७॥॥79॥ 6:0655 
॥॥९07756॥५85." '४/0705४0४07स्‍,४४.: "6 [86308 40 (_श[|08॥ 83॥905, " 
५०65, £एात0 0. (5£0.) ; छाक्ांआ एा।08 ६४३४5, 6607 
(शाधा५, 2.22) 

लेकिन मिल कि अभिव्यंजना के सिध्दांत में से निवेदन का उच्चाटन किया गया 


है। वह कहता है: 
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6.23, " ॥6 80 एशॉ०5 २6 ०09॥ /9/ आ06 ७॥80 शो ॥8 869७0 
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स्पेनन्‍्सर का विवेचन इतने विस्तार से उद्धृत करने का कारण यह है कि उनकी 
पुस्तक अतिशय दुर्लभ हो गयी है। 

6.24. कांट, इ. : “'क्रिटीक ऑफ जजमेंट , सेक्‍्सन 43. 

6.25 शिलर, लैंग और ग्रूस के लेखन के चुने हुए उध्दरण “अ मॉर्डन बुक ऑफ 
इस्थटिक्स”, राड़र मेल्विन, हेनरी होल्ट ऐंड कं. 935 पुस्तक में अंतर्भूत किए गए 
है। 

6.26...... (१6 0॥9॥80॥0 5 580क्‍0 ०06७॥86 0/ ॥86 ॥9४४5, 07 9५8 
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6.27. साम्यवादी समाज-व्यवस्था छोड़ दें तो अन्य सभी समाज-व्यवस्थाओं की 
अच्छाई ऐतिहासिक संदर्भो पर निर्भर रहती है। उदाहरणार्थ, पूँजीवादी समाज-रचना 
एक समय प्रगतिशील शक्ति थी। सामन्तवादी गिरफ्त से पूँजीवाद ने ही मानव को 
मुक्त किया। लेकिन आज पूँजीवाद एक प्रतिरोधी शक्ति बन गया है। 
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चतुष्कोणीय क्रोष्ठक के शब्द मूल में नहीं हैं। 
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कुछ मार्क्सवादी समीक्षक मानते हैं कि लेनिन ने यह कलात्मक वाड्‌:मय के बारे 
में नहीं कहा है। उदा. देखिए:- 
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6.34. सार्त, ज्या-पाल : “वॉट इज लिटरेचर ?” अनुवाद फेड्टमान, बर्नर्ड, लंदन, 
मिथुअन, 950, पृ. 40-42. 
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6.33 काड़वेल क्रिस्टोफर : इल्युजन ऐंड रियलिटी , दिल्ली, पीपल्स ग 
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हाऊस, पुनर्मुद्रण 4956, अध्याय 9 एवं 0. 
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मार्क्सवादियों का विश्वास कि हर समाज की मूल नींव आर्थिक जीवन में होती 
है और यह नींव बदलने पर समाज अपने आप बदलेगा। लेकिन चीन में सांस्कृतिक 
क्रांति के अवसर पर चीनी माक्सीपादियों ने इस विश्वास को त्याग दिया और वे यह 


मानने लगे कि समाज-रचना बदलने के लिए अलग-अलग प्रयास करने पड़ते हैं। एक 
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अर्थ में यह एक मूल मार्क्सवाद में घटित महत्त्वपूर्ण परिवर्तन है. देखिए: राबिन्सन, 
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चाहिए। कम्युनिस्ट मैनिफेस्टो का नीचे उद्धृत अवतरण देखिए: 
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ऐसा नहीं कि वर्ग के बंधनों कारण मनुष्य के सत्यानुसंघान में अड़चनें आती ही 
हैं। अपने विचार स्वातंत्रय के कारण ही बाल्जाक अपने वर्ग की सीमाएँ लॉघ सका। 
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शा] 0076 #॥ 0ण ॥88/शाशा, 9 30९/ क्रात 50९ हक गाक्षा क्ा0 
0/80956|५ ॥9 गा ॥॥565 & शी क्रा0एंक्षा 6 ॥ ॥ छ५श 
00095 0 00958 908 3000शा. 80 ०ए॑ं ॥॥ 0७ था0 ॥86 ५॥॥ 
06 8 0शा५्ाात0 0 8 50097006, 0 ॥5 500/#06 शशं। 06 [00७॥0... 
बक्रा090007, |०/॥ओ। 09शा00॥४ 0080क0, 8॥00॥09५9 0०80॥ ॥6 
॥॥7 00० /ण '्रा0॥॥8 शत 49700॥0. 680090श60 0) ॥8 0/शा 
वा, ॥80 ॥000800 ॥608558/ ४४35 39 806॑00शा; 00 का | 8 
4200607 ॥90 060॥ |8०७0॥6, शाणाश ५/000 ॥9५6 ॥॥60 ॥6 /808, 
5 [/0५७९७ ७५ 6 90 (9 ॥69 तक 95 ॥४४४,५ 09७॥ 4000 85 500॥॥ 
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895क्‍006040॥8085589: ५७85३, /७6७९४७58, (/07098॥, ९८. ४/४6 
जिवा> 0500५४660 ॥6 वाद्या४9॥8 20700/॥00ा 0 809५ ॥08॥%, 
ता6, 0धांर0, 0 ३॥ ॥6 ६.हाई 950/95 ७0 40 850 88 [॥6 
0/00०[॥ा ॥ ४395 0076 50#/स्‍४९॥ [00 ॥0 6 0800५९7५ 0 ॥१6 $क्का6 
0०70९[/07 0५ 0०009 [/0५85 [9 6 [76 ४४७5 ॥]06 [0॥॥ 270 (6 
॥0680 # ॥30 40 06 0500५४6860.” (£:7066/|$, ॥ /3/९ 870 ८१७85: 
([अशाएा8 3200 4, [0. 9-0., 88850 8686 528, 38 8--?930|: ४४9 9 
[॥6800७॥6?, 0. 60.) 

6.46. इसी संदर्भ में बेकन के विचार उसके 'ऐडवांसूमेंट ऑफ लॉजिक", में आए 
हैं। देखिए: जोन्स, एड़मंड डी. (संपा.): इंग्लिश क्रिटिकल एसेज, सिक्‍सूटीन्थ... 
सेंचरीज”, ओ. यु. पी., पृ. 89-90. 6.47. वालेस, ग्राहम: द आर्ट ऑफ थाट , लंदन, 
जोनाथन केप, 926 अध्याय 4. 6.48. साहचर्य नियमों की चर्चा के लिए देखिए: 
कोलरिज, एस. टी.: 'बायाग्राफिया लिटरारिया”, एवरीमन्स लायब्ररी, अध्याय 5-6. 
अरस्तू के नियमों के लिए देखिए: वही, पृ. 50. 6.49. स्पिअरमन, सी. “द क्रिएटिव 
माईंड, लंदन, निस्बेट ऐंड कं. 930, पृ. 5. 6.50. वही, पृ. 8 

6.5. “//ाशा आ9५ शा 270 8 ॥60007 [0 ॥ 886 [06850॥7[ 0 #7॥#0, 
(87 ॥6 ॥0॥0 ०27 0९00स्‍.86 ॥॥58/#/ ा)006॥ ॥ 2॥ 506860." (॥00, 
0. 23) 

6.32. वही, पृ. 26. 6.53. वही, पृ. 95. 6.54. वही, पृ. 97. 6.55. म्यूलर, 
राबर्ट इ.: “इन्वेन्टिव मैन,” न्यूयार्क, लेंसर बुक्स, 964 पृ. 58 

6.56 “...॥6 08307 / 5 ॥76 00]6९ (0 069]05... 68 59॥४80- 
॥07) ०0 ॥76 ०07//90[५७ ॥#09/86 ५/॥७॥ ॥798 ॥]00।56 ॥95 0600॥76 
०06०७ ॥8690 0 एाइटा." 

(#॥९१॥08, 57066: 86309 270 (.॥७ 70775 0 ५३४।७७, [.0- 
007], 80०77), 4933. 9. 22.) 

6.57. वही, पृ. 8-20. 


अध्याय: 7 


7.! देखिए: अध्याय 6 टिपणी 5. 7.2. शक्तिर्निपुणता लोकशास्त्रकाव्याद्यवेक्षणात्‌। 
काव्यज्ञशिक्षयाभ्यास इति हेतुस्तदुदूभवे।। - मम्मट: काव्यप्रकाश , उल्लास प्रथम, 
7.3. सिडनी, सर, फिलीप: 'ऐन अपालजी फार पोएट्री , जोन्स, एड़मंड डी. (संपा.): 
इंग्लिश क्रिटिकल एसेज, सिकस्टिन्थ सेवंटीन्थ, एटीन्थ सेंचरीज, पृ. 43 और बेन 
जान्सन-कृत “टु द मेमरी ऑफ माइ बिलवेड़ मास्टर विल्यम शेक्सूपीअर”, जोन्स 
(संपा.): उ. नि. पु. पृ. 99. 

7.4 फ्रायड सिम्मंड: न्यू इंट्रोड़क्टरी लेक्चर्स आन सायकोएनैलिसिस”, (अनु.) 
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स्प्राट, लंदन, होगार्ल्य प्रेस, तीसरी आवृत्ति, 946. पृ. 95-96. 

7.5 वही, पृ. 85. उसी तरह अत्यंह की विशद चर्चा के लिए देखिए: फ्ल्युगेल, 
जे. सी.: मेन, मारब्स ऐंड सोसायटी , पेंग्विन बुक्स में पुनर्मुद्रित 955, 7.6. फ्रायड: 
उ. नि, पु. पृ. 98-400. 7.7. वही, पृ. 00 7.8. फ्रायड़ ने लिबिड़ो की परिभाषा 
इस प्रकार दी है: 

४..6 शाह, ण 056 ॥#शा[लटां5 शाही ॥9५6 40 00 शा 8॥ 3 
78/ 06 060779560 एछातक्ष ॥6 ४00 १0५6' (7७०७० ॥ ॥+- 
(0स्‍07-0/॥8: ?३५४०७॥०श्मा५४ा5 270 ॥5 00क्‍५०४/४७५, ।0700॥, 
[4076 (॥४५९७॥/४ 09५, 580070 £0. 4945 9. 32.) 

४ 05%004॥89/५85 ॥0060 5ां्ा॥85 ॥9 पणशा॥9५४७ टी0096- 
006 १0 ॥0 2 97856877 7038599306 शाशदए ०॥6 56),003॥| ॥#9ाएगा 
भा।एटा509509॥,५ 27/820600940 2१ 0005906 00]6०0. ॥ 007॥]07585 39॥ 056 
॥[00588 शशांएी 068 शांत ॥008 ॥ ॥06 07030 5९056. ॥5 ॥शधा 
0०0०॥॥007९7[॥5 56):0993/॥0५४6:॥0५४860 [98/2९785 2१0 2८(॥॥08७7.॥9709॥09, 
शाॉउटागशा 40 00686 00]९०५७, ॥0 8५७॥ 36५४0007 0 309॥32९| 
॥0835. (9॥॥, &. 8.:॥॥7/0002007 १0 6 839॥80 ५४॥॥४005 ए| 59॥#970 
58600", |॥00674|0/8/ (54, 0. 6.) 

7.9. फ्रायड़: उ. नि. पु. पृ. 28. 7.0. मनोग्रंथि अधिकांश में अचेतन मन में 
पड़ी हुई उलझन होती है। वह अचेतन मन में होने के कारण उसका हमें सहज बोध 
नहीं होता। इसलिए कि हमें यह मालूम नहीं होता, कॉम्प्लेक्स शब्द हम ढीलेपन से 
इस्तेमाल करते हैं। किसी मनुष्य को गर्व हो गया हो, तो हम कहते हैं कि इसे 
सुपिरिआरिटी कॉम्प्लेक्स है। कॉम्प्लेक्स शब्द का यह उपयोग उचित नही: ए डिक्शनरी 
ऑफ साइकोलोजी” (सं५।.) ड्रेवर, जेम्स पेंग्विन बुक्स (952) में कॉम्प्लेक्स इडियस 
कॉम्प्लेक्स, इलेक्ट्रा कॉम्प्लेक्स के बारे में निम्नलिखित जानकारी दी है: 

ढ620#70४:40083907355004/60 9000 0[0695, [20॥// 0 शश0॥५ 
॥0/05560, 8/0706॥/ #080 जञंत श€॥0०0॥, &00॥ ८०ा॥कठ शा 06। 
[088४४ 0 00935 00895 7708 0।॥655 3000780 0५ ॥6 ॥00४009/." 
(0. 45.) 

॥50[00७8 (000[705) 007770४. ॥ 05/९00क9/५/09 8070, ॥8 
60095, 98५ ७00750008, 06५8॥060 ॥ 8 50॥ 07 ४/80- 
॥0शा। (59009 ाव्ाइलश', 326200/0॥060 भा॥५शॉ५)0॥7670॥6 धा0 
[68005५ 0 6 शाह, जात ॥6 ॥850॥7 8९॥॥0 ए 8७॥ धशा0 
शा०णंणाह। 007॥0 ०॥76 ?क_वां 06 500, ॥6॥00 06 0073 ॥ 5076 
जा! ०0 आशा क्ा/ शा॥।४ ४596." (0. 77.) 

47/0008 00770 श्वा३0॥शा। एण 0०0७० 0 शीश, भशं। ॥॥- 
[990ांशा [00/05 ॥000, ॥॥0 ॥06 ९। ।७७5 000707थभां ए 6 
00७8 ०जा[06५ शा ॥6 50." (0. 79.) 
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7.4. 'फ्रायड़, सिग्मंड: “कलेक्टेड़ पेपर्स”, खंड 4, लंदन, होगार्थ प्रेस, 925 
पृ, 473-83. 7.2. उपर्युक्त नांदी को फोर प्लेजर कहते हैं। उसके लिए 
“पूर्वक्रीड़ासुख” प्रतिशब्द बाद में प्रयुक्त किया गया है। 

7.3. #९"#9| 8९०॥एशाशा। 0॥76 8687-४0॥९5 ७५ (0४० ६५७४- 
॥0५; 0॥ #5 87 ४४९ 76॥40 007५9॥ ॥86 0[7 06 ०0०गांशां 0 
6 #ध्ा868 0॥68॥॥ 5 ।855 #0॥॥॥॥ ॥9 0॥6 शा ॥॥000#5, 5, 
35# ७९8, 3070 0 8006५906090॥9/78/%07 0क्‍॥86|॥#6.... ७0000श7- 
5800] 85 3002॥0॥9#80 ॥# ॥6 [0॥0900 ४४३५5: () ०शांधा।) शा 
श2शाशां5 ॥6 औ050##/6 0०780; (2) ण॑ ॥॥80/ 2०07]70॥8)/85 ॥ ॥6 
द्वांशा त6ववा 07 ॥#90ाशा। 0995565 0४९॥0॥6॥ाद्था।हहिश 20क्‍0शॉाएं; 
(३)।9ाशा। 8॥शाशा5 8॥8॥6 5076 007॥707 009/8906॥9॥0 8/6 ॥॥6 
वि्ञा॥88 069 0"0॥05शाश, 0087060॥70 3 570॥8 ५४/॥0।6." (#7600, 
5ाक्ाएा0: 8 5शाशात। ॥#0920007 40 29)/00-28/५895, ॥. 3०थ॥॥ 
3४९8, ४९४४४ 707(, 7७778 300|5, ।807. 4956, 0. 79.) 

7.44 उदाहरणार्थ, कामन्स सभा के एक सदस्य को सेंट्रल हॉल (087॥73|49॥) 
के सदस्य के बारे में बोलना था। प्रत्यक्ष में वह बोला, 'द आनरेबल मेंबर फॉर सेंट्रल 
हेल”, (वही, पृ. 37). इस भाषण संबंधी प्रमाद के लिए फ्रायड़ द्वारा क्रिए गए विश्लेषण 
के लिए देखिए: वही, पृ. 47. फ्रायड़ कहता है कि बोलने की गलतियाँ संक्षेप-प्रक्रिया 
के कारण होती हैं। यह कहते हुए “मर्चट ऑफ वेनिस” में पोर्शिया के निम्नलिखित 
भाषण का फ्रायड़ ने उल्लेख किया है: 

()6 3 0॥6 5 ५0035, ॥6 ०९ 9 ४005 - 

6 00॥, । ४0७0 59॥, 0७ 7776 |।0 ५॥00॥5 

४१0 50 3 ५0७5. 

7.5 प्रेस्‍्काट, एफू. सी.: द पोएटिक माईड” न्यूयार्क मैकमिलन, 922, पृ. 
475. 

7.6/0)09982टश॥शा[[8659४/060775:#9, 38 0९॥ 6॥000ा 3५ 
06 70908८60, 70709 8 0थां 0[॥808४6 0७ 0, 50000॥76 7706 /९0॥066, 
5077शा6 ०॥॥6 0७8 ० था 3॥ए8४0०7, 20, 52200, ॥6 38060( 
79/ 06 ॥क्षाइ2४760#णा! था #79णाशा। छशशाशा। 0 काणाश ५ा०05 
७।90गक्षा।, 50 8 76 0९786 0॥8 078977 5 8780 85 | ४९6, 
तांभा6 ॥6 त6व। 3 0७९४6॥ ॥०06॥४/॥०७." (67600, 5: & 56॥08॥| 
॥70000॥07 40 ?2$9/0709/9/५/55, 0. 82.) 

प्रेस्काट ने स्थानांतरण के उदाहरण के रूप में 'एपिसल टु आर्बथनॉट'" में से 
निम्नलिखित पंक्तियाँ दी हैं: 

[॥6 868 ॥8४0५४60, ॥6.॥6 50 ० 0'ह070५श, 

॥#6 ॥#एछणए8४० ॥8395॥, 300 30॥॥655 ॥0[ 5 0५शा, 

व 085 0920९७7'6 एशी७॥ 6 ५४7५5 '50996, 


टिणणियाँ 473 








॥॥6 ॥00॥60 08750॥ 870 ॥6 [/0४४९७० 50906. 

#॥मक्षा।॥09॥ 00068 7770 85 6 ५/00686 |886 ॥65 ४४७5 [/0080|५ 
॥8 #ण॥500806 0 7096 8/(8॥065' 800/07792// 970 ॥79॥0// 
६५ा॥ओआ३60, शाला 50060[॥6 006 ॥#॥6 ॥९876538 0 9 306. 'भात 
(6 080श80/ 00]90०80 40 ४४35 0९॥0 [00प7/९०: ४धां ॥68 ॥683॥9 
0०0|७९००७७॥0 ४४७5५ 06९॥06 [00फ07680॥/8 था 906. 76 88। 768070 ७॥९5 
90 0009५556॥॥6 ०006 0५/0705 80॥॥,78 (52909-5/78/7286.). 
72006 शॉश शरंग॥ ॥008605 46 2808(७॥७ 8 ॥85 ॥ ॥॥0, 07 ॥6 
(७७700750008|/ 00॥995 ॥]6 [68॥70 ०0 790७6 ॥6 .7085585 ॥6 [5 
500[7९70॥0. #॥ श॥हशा 0956 ॥66 5 3 007008 ००0708॥507 8॥0 
099।980शाशा." 

(28500: 00. ०. 0. 85.) 

7.7 द बेसिक रायटिंग आफ सिम्मंड फ्रागड़' , मार्ड्न लायब्ररी 4938 पृ. 338. 


7.8. फ्रायड़, सिग्मंड: अ जनरल इंट्रोडक्शन टू सायको-अनालिसिस प्र. 90. 

7.9. 6 878 40 शाांली ॥6 00स्‍687-9/07॥6 48/(85 ७5 030९ 5 
एञातवााए५िछ' ॥ 3४०0-00 5856: ॥ 6 #9 [09806, ॥ ॥6 5 [॥6 89॥% 
0995 ० ॥6 ॥0एं099-+5 20॥0॥000 ४॥06, 580070॥५, ॥ 50 व 85 
8307॥700शं008/|80969685 ॥ 50776 8006४9080 8907 00॥॥06 ०॥॥०७- 
000॥॥6 ४४॥006 209756 ०॥॥6 06४९॥0[आशा। ०0॥१6 ॥"गध्षा 7306, ॥6 
["“6/07८6 |5 [/7४0600९॥0." (॥080, 0. 209.) 

7.20. '॥6 ७॥॥।॥० ॥99 06 580 ॥8९॥ 40 06 00॥,77070#098/५ 
0९7४९।॥३९." (00, 0. 29) 

7.2. वही, पृ. 222. 

7.22. वही, पृ. 235-38. फ्रायड़ ने निम्नलिखित स्वप्न का जो विश्लेषण किया 
है उससे इच्छा-तृप्ति का मुद्दा स्पष्ट होगा: 

“ग।6 ४0०ण6 ४णाक्षा एरौ0 90 8॥890)/ 06008780 80700 6 
/65 869॥ 35 [0॥09४5: 509 ५४35 2॥॥6 ॥68/6 ५धं। ॥0 ॥050 80, 
0 0॥6 806 0॥6 89॥ ४35 परणो8 शाएं५, क्‍॥# 050387040॥0॥0श वां 
&8॥56[.. .0॥९/॥906 8850 घ्रश्या।8040 0076, 008 00000 07४ 62९0 0980 
565,[66 0 80॥7 80 897, 800 0 000786॥68) ०000॥0|49/९8 
(056. आ6 0६089 ॥ ॥ #0 ०४४0एा ॥9/ 00 ॥0 ॥056 700 0५ 
(9. (।00, 0. 28) 

स्वप्न देखने के पहले इस स्त्री को उसके पति ने बताया था कि एलिज का वाड्‌:मय 
निश्चय हुआ था। उसी तरह पहले ही हफ्ते में खूब जल्दी टिकट रिज़र्व करवाकर ' 
वह नाट्यमंदिर में गयी थी और उसने आधी जगहें खाली देखी थीं। टिकट रिज़र्व 
कराने की जल्दबाजी के लिए उसके पति ने उसे चिढ़ाया भी था। डेढ़ प्लोरेन का संबंध 
उसकी भाभी ने पति से मिले हुए 50 प्लोरेन जल्दबाजी में गहने खरीदकर कैसे 
उड़ाए इससे है। तीन आँकड़े का महत्त्व यह है कि एलिस उससे तीन महीनों से छोटी 
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थी। लेकिन उसकी शादी के दस वर्षो के बाद एलिस का विवाह होनेवाला था। उपर्युक्त 
स्वप्न की ओट में यह विचार छिपा हुआ सहज ही में ध्यान में आता है कि मैंने विवाह 
में व्यर्थ ही जल्दबाजी से काम लिया, देर से विवाह किया होता तो भी अच्छा - 
असल में अधिक अच्छा पति मिल जाता, ये सारे विचार पश्चात्ताप एवं जरा दु:खद 
ही हैं। अगर हर स्वप्न इच्छातृप्ति का होगा तो इस स्वप्न में कौन-सी इच्छा तृप्त हुई- 
इसपर फ्रायड़ का कहना है यहाँ नाटक देखने की इच्छा पूर्ण हुई है। देखने की इच्छा” 
तृप्त होना लैंगिक इच्छा का तृप्त होना होता हैं। यह इच्छा तृप्त हो इसीलिए ही यह 
स्वप्न उत्पन्न हुआ। नाटक देखने के लिए जाना याने विवाह करना, यह अर्थ यहाँ 
निष्पन्न होता है। जल्दी विवाह करने के कारण इस स्त्री को यद्यपि आज कुछ पश्चात्तांप 
हो रहा है, फिर भी विवाह के समय उसे निश्चय ही आनंद हुआ होगा। क्योंकि लैंगिक 
कौतुहल और विवाह करने की इच्छा की तृप्ति उपर्युक्त स्वप्न के कारण हुई। (तफसील 
से चर्चा देखिए: फ्रायड़: जनरल इंट्रोड़क्शन..... पृ. 23-232 7.23 हेम्लेट के मन 
की भावनात्मक उलझन के विश्लेषण के लिए देखिए: जोन्स अर्नेस्ट: हैम्लेट ऐंड़ 
ईड़ियस”, लंदन, विक्टर, गलैंट, 949, पृ. 88, 99, 22. 7.24. देखिए: लेसर, 
सायमन ओ.: फिक्शन ओंड दी अनकान्शस,” लंदन, पीटर ओवेन, 4960, 
पृ, 286-87. 7.25. वही, पृ. 6. 7.26. इस संदर्भ में इ. एच्‌. गॉम्ब्रिच का 
“प्ाइकोअनालिसिस ऐंड दि हिस्टरी ऑफ आर्ट” (फ्रायड़ ऐंड द ट्वेंटिएथ सेंचरी' , 
संपा. नेल्सन, बेंजामिन, न्यूयार्क, मेरिड़ियन बुक्स, 958 और “फ्रायड्स एस्थेटिक्स”) 
“एन्कौटर”, जनवरी, 966 शीर्षक निबंध महत्त्वपूर्ण हैं। 

7.27. इस संबंध में बोड़ाइन लिखता है: 
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६१0 (॥५श॥। 924, 0. 209) 

7.28 फ्रायड़, सिग्मंड: लिओनार्दों द विंची, (अनु.) ब्रिल, ए. ए., लंदन, केगन 
पाल, ट्रेंच, ट्रबनर ऐंड क॑. 932. 7.29. वही, पृ. 9-20. 

7.30. वही पृ. 32. 

7.3. ७ 58श5 #8/ | 90 0607 08५॥760 0806 ॥9 | 9१00॥0 
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7.32. वही, पृ. 35. 7.33. वही, पृ. 39, 7.34. वही, पृ. 4. 7.35. वही, 
पृ. 78. 7.36. वही, पृ. 9-93. 7.37. वही, पृ. 94. 7.38. वही, पर. 2-22. 
7.39. वही पृ. 23-424. 7.40 वही, पृ. 27-428. 

7.4. 8 #90ा70॥08॥ | 607806/ 8॥89 85 [0#79॥५9 0 586- 
00५. ॥6 [079५ ॥#799॥79॥/07 | ॥0000 06 4॥6 ॥४॥१६ 90५07 क्वा0 
एात6 8560  प्राध्या 700९[॥07, 000 35 8 7602॥07॥#6 76 
70 ० [6 शाशात्रां 32८ ए ढठा6शीणा ॥ ॥6 ॥॥॥6 | 4४. ॥6 
58600१098॥५ ॥हता0ा | 6णा8ईाए06 85 था 800 ० ॥6 णाहशा, 
00७)08॥6 भरत ॥6 007500फ085 शी, /९ 9॥ 85 ॥007#09 ५शभ/ं ॥6 
ए॥]939५ ॥ 6 (0 0॥5 30९70,५ 270 '४00॥6 07|/ ॥ 0०0/06, ७१0 
॥ 6 ॥77009 ०0 5 ०७9"2॥07. ॥ 0550।४65, 3/#09585, 0855809/085, ॥7 
07008740/62/896:0।४/॥88 ॥॥5 [/006555॥870080॥7[005270॥|6, ५९ 
8॥॥  8॥ ९५९75 ॥ ॥/ए5098850 ॥088/26 040 एराि, ॥5 85567098॥9 
शा, 8४९७१35 3॥00]6८95 (35 00]6०5) ४४6 8558॥॥9॥५ %60 20 08980. 

+#दवा0.॥, णा॥6 20॥9,9, ॥95 70 जाश 20णआ४540 09५ भशंए, 0पंा 
स्‍जा865 00 0९७॥765. [॥8 80५ 5 ॥0880 ॥0 0॥06॥॥97 3 ॥006 0 
0५ शावाटां?0भै 86 ॥0776 006 0 (॥6 ३१0 5970906; ५श॥|6 ॥ 5 
7।67060 भशं॥ 80 7090॥60 0५ ॥9 ७7॥9709| 008707807 0 ॥6 
भी, शांटा ए९ 6%0055 09 #8 ४४000 0॥006. 80 6008॥9 शा [6 
0०00॥89 6709 ॥8 4970५ ॥098 7602५6 3॥ 5 73 6॥9865 ॥890५ 
808 ॥07 ॥6 [8७४४ ०6 3550690॥." ((७0९709086, 5. ॥.: 8009%9#9 
[क्‍888/89, £४७५७॥॥७7'$ ।.0/8५9, 78//. 952, 00. 45-46.) 

7.42 वही, पृ. 70. 7.43. कांट इ.: 'क्रिटिक ऑफ प्युअर रीज़न , संक्षेप एवं 
अनुवाद स्मिथ, नार्मन केम्प: माड़न लायब्ररी, पृ. 83-84. 

7.44 वही, पृ. :09. 7.45. वही, पृ. :0. 7.46. इसी संदर्भ में आइ. ए. रिचर्ड्स 
की कोलरिज आन इमैजिनिशेन, पुस्तक एवं रस्किन का निवंध 'पैथेटिक फैलसी ' 
पढ़ना उदबोधक होगा। 
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48. मेकेन्टायर, ए. सी.: दि अनकान्शस - अ कास्सेप्टच्युअल अनालिसिस, 
रटलेज ऐंड केगन पाल, 958 पृ. 47-48. 

49. यही बात विटगिस्टाइन ने जरा अलंग ढंग से बतायी है: 
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7.50. राइल्स, गिल्बर्ट: “द कान्सेस्ट ऑफ माईंड , पेंग्बिन बुक्सु, पुनर्मुद्रण 963 
पृ. 7. 7.54 डे, एस. के.: संस्कृत पोएटिक्स ऐज अ स्टड़ी ऑफ एस्थेटिक्स, पृ. 70-74 
एवं 72. 7.52. सदरलंड, जेम्स: द मीड़ीयम ऑफ पोएट्री 

7.53. रिलियार्ड इ. एस. डब्ल्यू. और ल्युइस, सी. एस.: “द पर्सनल हैरसी - अ 
कान्ट्रोवर्सी , लंदन, ओ. यु. पी. 939 पृ. -2. 

7.54. वही, पृ. 28. 55. वही, पृ. 34-35 एवं 57. 

7.56. इस भूमिका के सार के लिए देखिए: विमूसेट, डल्ब्यू के. एवं. वीअर्डले 
एम. सी.: “दि इन्टेन्शनल फैलसी” विमूसेट, डब्ल्यू. के. द वर्बल आइकोन , 
लेक्सिंग्टन, युनिवर्सिटी ऑफ केंटुकी प्रेस, पुनर्मुद्रण, 967 पृ. 4-5. 


अध्याय: 8 


8.. मैं ने “सुख” ओर “आनंद” शब्दों में अंतर नहीं किया क्योंकि इन दोनों 
शब्दों के शब्द-कोशीय अर्थ समान हैं। देखिए: आपटे, वी. एस. (संपा.) “द स्टुडंट्स 
संस्कृत-इंग्लिश डिक्शनरी , पुनर्मुद्रण 968. 

आनंद: ८ ॥8[0077655, |०५, 00॥0#, ॥098509, आनबदं ब्रह्मणो, विद्वान्न 
बिभेति कदाचन। 

सुख: 5 ॥907655, ]|०/, 00॥0५्षां, 00957909, ०णाएां यदेवोपनतं 
दुःखात्सुखं तद्गसवत्तर। 
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8.2 यहाँ यह अंतर करना जरूरी है: सुंदर आशय एवं उसका सुंदर प्रस्तुतीकरण। 
किसी उपवन का चित्र दो अर्थों में होता है। एक और दूसरे उसकी रचना में कौशल 
होता है। उसका आशय सुखद होता है। इस कौशल में सुखदता होती है या नहीं, 
यह अलग प्रश्न है। यद्यपि यह तय हुआ कि यह कौशल सुखद है तो भी जिस अर्थ 
में आशय सुखद होता है, उस अर्थ में वह सुखद नही होता: 
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8.4. यह सही है कि सुंदर स्त्री इंद्रिय-सुख का विषय होती है। परंतु उससे सामान्य 
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अर्थ में इंद्रिय-सुख की अपेक्षा होती है- कि उसके विभ्रम बोलना, चलना भी सुखद 
अतएब सुंदर होते हैं। कभी उसका चिंतन भी सुखद होता है। मनुष्यों की दैहिक 
आवश्यकताओं से स्वादमय भोजन तैयार हुआ। उसमें से स्वादिष्ट पदार्थों का निर्माण 
हुआ, इतना ही नहीं थाली परोसने संबंधी सजावट की कल्पनाएँ भी पैदा हुईं, यह 
सब रहते हुए भी पेट भरने की इच्छा के विषय के संबंध में प्राकारिक अंतर नहीं 
हुआ। कामेच्छा के विषय में प्राकारिक बदल. घटित होते हैं और उसका परितोष 
अलग--अढूग प्रकार से हो सकता है। लैगिक सुख याने संभोग का सुख, स्त्री के साननिध्य 
का, इतना सीमित अर्थ हम नहीं लेते, उसको लेकर चिंतन का सुख भी हमें अभिप्रेत 
होता है। अगर स्त्री-सुख प्रत्यक्ष में साध्य होनेवाला न हो तो वह दिवास्वष्न, स्वप्न, 
इसी के आसपास आनेवाले उपन्यास इत्यादि के माध्यम से कुछ अंशों में प्राप्त किया 
जा सकता है। भूख लगने पर सचमुच का अन्न आवश्यक होता है, काल्पनिक अन्न 
से भूख का शमन नहीं होता। लेकिन कामेच्छा कुछ अंशों में काल्पनिक विषय से भी 
परितृप्त होती है। कामेच्छा के लिए अलग-अलग विषय प्रस्तुत होने का कारण उसका 
लचीलापन। दूसरा कारण यह है कि इस इच्छा पर सामाजिक बंधन बहुत होते हैं। 
अन्न की भूख पर ऐसे स्रामाजिक एवं नैतिक बंधन नहीं होते। इूसलिए भूख लगने 
पर हम कुछ खा लेते हैं। क्षुधा-शांति के लिए अन्न-विकल्प खोजते नहीं रहते। इसलिए 
क्षुधा के विषयों में प्राकारिक वैविध्य नहीं होता। ये विविध पदार्थ एक ही तरह से, 
एक ही स्तर पर क्षुधा-शांति करते हैं। कामेच्छा के विषय के स्वरूप में बहुत वैविध्य 
होता है। वे एक ही तरह से कामेच्छा पूर्ण नहीं करते, इच्छा एवं परिस्थिति के बीच 
तनाव के कारण यह वैविध्य बढ़ता जाता है। इसके कारण शृंगारिक वाड्‌:मय विपुल 
है, लेकिन अन्न की भूख से निर्मित वाडबमय लगभग अस्तित्व में नहीं है। 
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8.4. प्लेटो, उ. नि. पु. पृ. 353 8.2. वही, पृ. 364-66. 8.3. मूर, जी. इ..: 
प्रिन्सिपिया एथिका” पृ. 70-7. 8.44. राइल, गिल्बर्ट: “द कान्सेप्ट आफ माइंड” 
पेंग्विन बुक्स, पुनर्मुद्रण, 963. पृ. 404, 427 और राईल, गिल्बर्ट : डिलेमाज , 
केंब्रिज, युनिवर्सिटी प्रेस, 954, पृ. 58, 59, 60, 66. 8.5 राइल, गिल्बर्ट: द 
कॉन्सेप्ट आफ माइंड। पृ.05. 8.6 सुख का विश्लेषण करते समय विचारक प्राय: 
संवेदना-सुखको केंद्रीय स्थान इते थे। सुख” के “पसंद आना:” “रस लेना” भी अर्थ 
है और वे बहुत महत्त्वपूर्ण हैं। राइल का कार्य महत्त्वपूर्ण है इसमें संदेह नहीं, लेकिन 
उसने “सुख” के अन्य अर्थों को थोड़ा अनदेखा किया है। इसलिए उसका विश्लेषण 
जरा एकांगी लगता है। तुलना में फान राइट का विश्लेषण अधिक संतुलित है। 
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राइल फान राइट के दिये हुए तीन अर्थों में से केवल दूसरे अर्थ पर बल देता है। 
इसलिए फान राईट का विवेचन राइल के विवेचन से अधिक जँचने लायक लगता 
है। लेकिन राइल ने मनोवस्था (मूड़) का जो विश्लेषण किया है वह फान राइट में 
नहीं है। 

8.7. देखिए: सांतायाना: उ. नि. पु. पृ. 47-49. 

8.8. “8९३७५ 5 [06385096 ॥608/9080 35 ५००॥।५ 0० 3 ॥४70." (।00949) 
8.9. वही, पृ. 40-44. 8.20. वही, पृ. 23-25. 8.2. वही, पृ. 37-40 

8.22. कवि के संबंध में प्लेटो का मन्तव्य: 
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8.23. “आयॉन” संवाद का विषय है वाड.मय के आस्वादन में बुद्धि का कुछ स्थान 
है अथवा नहीं। प्लेटो की राय में काव्य लिखनेवाला, उसे विशद कर उसका संकीर्तन 
करनेवाला एवं काव्य सुननेवाला सब स्पूर्ति पर निर्भर रहते हैं। काव्य का संकीर्तन 
प्रारंभ होने पर उस स्फूर्ति का सभी में प्रादर्भाव होता है, सब एक ही लहर से खिंच 
जाते हैं, काव्यानंद में डूबने-तिरने लगते हैं। इस प्रक्रिया में जिस तरह स्फूर्ति का 
सार्वजनीन गहन स्पर्श होता है, उस तरह भावना का भी होता है। देखिए: डायलॉग्ज 
ऑफ प्लेटो, खंड *पृ. 288-9. 8.24. देखिए: करंदीकर गो. वि: “ऑरिस्टॉटल का 
काव्य-शास्त्र' पृ. 62. 
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8.26. देखिए: ड्रेवर, जेम्स (संपा.): 'अ डिक्शनरी ऑफ साइकोलोजी; पेंग्विन रेफरन्स 
बुक्स, 952, पृ. 80-8. 8.27. इसीलिए विशिष्ट शरीर-संवेदना याने भावना, यह 
अतिरेकपूर्ण सिद्धांत विल्यम जेम्स व लेंग ने प्रस्तुत किया था। देखिए: स्टाउट, जी. 
एफ.: “अ मैन्युअल ऑफ साइकोलोजी”, लंदन, यूनिवर्सिटी ब्यूटोरिअल प्रेस, पाँचवाँ 
संस्करण, पुनर्मुद्रण, 945, पृ. 365-66. 8.28. वही, पृ. 368-369. 8.29. मर्की, 
गार्डनर: 'ऐन इंट्रोड़क्शन टु साइकोलोजी”, इंडियन एडिशन, कलकत्ता, दिल्ली, 
खरपूर, आक्सफर्ड, बुक कं. पुनर्मुद्रण 964, पृ. नं. 8.30. स्टाउट, जी. एफ.: उ. 
नि. पु. पृ. 365-368. 8.3. भावना के विषय होता है इसपर से भावना संबंधस्वरूपी 
(0४४0०॥४/)) होती है, ऐसा मर्ढेकर मानते हैं। (देखिए, मर्ढेकर, बी. एस.: “आर्ट्स 
ऐंड मैन”, पृ. 35) उनका कहना है कि वाड्‌्:मय में भावना एवं भावनाभिव्यंजना 
करनेवाले शब्द एवं वाक्य घटक होते हैं और वाड्‌:मयीन कंलाकृति भावनाओं के परस्पर 
संबंध से निर्मित होनेवाला पद्म-बंध है। इसलिए उन्होंने अपने लय-तत्त्व की परिभाषा 
में संबंधों को घटकों का स्थान दिया है। उदाहरणार्थ, वे कहते हैं 
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इसके वाड.मयीन उदाहरण के रूप में उन्होंने प्रेम और द्वेष के पद्मबंध का उल्लेख 
किया है। (वही, पृ. 45) इस पद्मबंध के घटक भावना होने के कारण यहाँ संबंध 
में से विरोध-, संबंध प्रस्थापित हुआ है। लेकिन सभी सुंदर चीजों के घटक भावना 
नहीं होते। अत: वाड:मयीन कलाकृति के संदर्भ में ही उचित लगनेवाले संबंध॑ के 
संबंध: की अवधारणा वाड्‌:मयेतर सुंदर चीजों के संदर्भ में इस्तेमाल नहीं की जा सकती, 
क्योंकि किसी कलाकृति में संबंधों के संबंध संगत न होकर दो गुणों के संबंध संगत 
होंगे। मर्देकर का ही दिया हुआँ उदाहरण देखिए: 
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यहाँ दो गुणों में ही विरोध-लय उत्पन्न हुई है, संबंध में नहीं। इसपर से यह दीखता 
है कि मर्ढेकर ने जब संवाद-विरोध-संतुलन की परिभाषाएँ दीं तब उनके मन में केवल 
वाड:मय का ही विचार था। वाड्‌:मयेतर संदर्भ में भी ये लय-तत्त्व उपयोजित करने 
होते हैं इसलिए परिभाषा में संबंधों के साथ गुणों का भी उल्लेख करना जरूरी है। 
लेकिन मर्ढेकर ने वह नहीं किया। 8.32. देखिए: स्टाउट: उ. नि. पु. पृ. 364 - 
8.34. भट गो. के.: संस्कृत काव्यशास्त्राची प्रस्तावना” कोल्हापुर, महाराष्ट्र ग्रंथ 
भंडार, 963, पृ 5. 

8.35. देशपांडे, ग. त्र्यं. भारतीय काव्यशास्त्र”, मुंबई, पाप्युलर प्रकाशन, द्वितीय 
संस्करण, 963, पृ. 267. 8.36. वही, पृ. 352. 8.37. व्यक्त: स तैरविभावाद्यै: 
स्थायी भावों रस: स्मृत:” मम्मट : “काव्य-प्रकाश”, पुणे भांडारकर ओरिएंटल 
इन्स्टिट्यूट, छठा संस्करण, 950, षृ. 86. 8.38. भट 5 उ. नि. पु. पृ. 74-75. 
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00609 00५/69058 ॥.0॥88606 #07 ॥6 ०00706.0क्‍5 0 0९४॥९8॥ ५, 
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7. 44) 

8.40. देशपांडे, ग. त्यं.: उ. नि. पु. पृ. 308. 8.44. वही, पृ. 307. 

8.42. झलकीकरशास्त्री 'काव्य-प्रकाश” पर लिखी अपनी “बालबोधिनी टीका में 
लिखते हैं: लोके हि तिस्त्रो विधा:। कानिचिद्वस्तूनि स्वयैव कानि चशत्रो. नि पुनः 
शत्रु मित्रविलक्षणस्य उदासीनापरनाम्न: तटस्थस्यैव (मित्रवस्तुनोईपि आर. बद्धित्वेन 
स्वकीयत्वमिति न विभागन्यूनता)” - मम्मट: “ प्व्य-प्रकाश” पुणे भांडारकर 
ओरिएंटल रिसर्च इन्स्टिट्यूट, 950, पृ.92. 8.43 देशपांडे, ग. त्यं.: उ. नि. पु. पृ. 
308. वाड्‌.मय के द्वारा वैयक्तिक सुखदु:खों का अनुभव लेना रसविध्न माना गया 
है। देखिए: वही, पृ. 32. 8.44. मराठी साहित्य संमेलन:. अध्यक्षीय भाषणे, खंड 
प्रथम, (संपा.) डॉ. भीमराव कुलकर्णी, पुणे, महाराष्ट्र साहित्य परिषद, 97, पृ. 
94-95, 96. 8.45. जान्सन, डॉ. सैम्युअल: “द प्रिफेस टु शेक्स्पीअर , ओ. यु. पी. 
पुनर्मुद्रण 945, पृ. 46-48. प्रथम प्रकाशन 763. 8.46. “मराठी साहित्य संमेलन: 
अध्यक्षीय भाषणे,: खंड प्रथम, पृ. 225-29. 8.47. देशपांडे : उ. नि. पु. पृ. 278. 8.48. 
वही, पृ. 279-84. 8.49. वही, पृ. 282-283. 8.50. वही, पृ. 283-84. 8.5. अन्य 
आक्षेपों के लिए देखिए: वही, पृ. 285-89. 8.52. वही, पृ. 286. शंकुक के सिद्धांतों 
के संबंध में तौतादि ने जो आक्षेप लिये हैं, उन्हें समझने के लिए निम्नांकित आकृति 
का उपयोग होगा: 
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रामरति (नि... अभिनेता की रति/५ अग्नि अभिनेता की रति ८ *, जयापुष्प 


सादृश्य 
अ) राम के एम आ) अभिनेता के अनुभाव [__] आ) अभिनेता के अनुभाव कुहरा 
अनुभाव जद 


धूम और कूहरे में सादृश्य है। लेकिन जिस तरह धूम से अग्नि का अनुमान होता है 
वैसा धूम-सदृश कुहरे से अग्नि-सदृश जपापुष्प का अनुमान कैसे किया जा सकता है? 
और ऐसा अनुमान करने पर भी अभिनेता की रति राम की रति की अनुकृति है, 
यह कैसे कहा जा सकता है? 

तौतादि का पूछा हुआ पहला प्रश्न है, सदृश कार्य से क्या सदृश कारणों का अनुमान 
किया जा सकता है। इस संबंध में निम्नलिखित उत्तर दिया जा सकता है: (अ) यह 
प्रश्न ज्ञान के सभी क्षेत्रों में उपस्थित किया जा सकता है। केवल नाटथ के संदर्भ में 
ही उचित होगा, ऐसा वह प्रश्न नहीं है। (आ) जो लोग सामान्य पद का अस्तित्व 
मानते हैं उनके सामने उपर्युक्त अनुमान विषयक्त प्रश्न नहीं उपस्थित होता, क्योंकि 
एक सामान्यपद (४७४8४) के अंतर्गत आनेवाले विशेषों में कुछ मामलों में भेद 
होने के बावजूद कुछ महत्त्वपूर्ण मामलों में साम्य होने के फलस्वरूप इस साम्य के 
आधार पर तौतादि को अभिप्रेत अनुमान निकलना संभव है। दो वस्तुओं में जो साम्य 
है वह किन बातों में है यह प्रश्न महत्त्वपूर्ण है। धूम और कुहरे के बीच का साम्य 
केवल इस बात तक सीमित है कि चीजें कैसे दीखती है। अत: इस साम्य के बल 
पर कोई अनुमान निकालना शायद गलत होगा। लेकिन दो चीजों के बीच का साम्य 
सदैव इसी प्रकार का होता है, ऐसा नहीं। 

अगला प्रश्न, यह कैसे सिद्ध किया जा सकता है कि अभिनेता की रति राम की रति 
का अनुकरण है? इस प्रश्न का उत्तर नहीं दिया जा सकता, क्योंकि यह प्रश्न ही 
जरा चमत्कारिक है। हमारे सामने अभिनेता के अनुभव हैं, उनसे उसकी रति का 
अनुमान करना है यह कहना वस्तुस्थिति के अनुसार नहीं होगा। एक ऐतिहासिक व्यक्ति 
के रूप में अभिनेता के अनुभाव देखने नहीं होते। वह अभिनेता है इसी का अर्थ है 
कि उसके अनुकरणरूप अनुभावों से राम की (नर की नहीं) रति का अनुमान करना 
होता है। असली प्रश्न यही है कि यह अनुमान कैसे किया जा सकता है। और वह 
नाटप के क्षेत्र में ही उपस्थित होनेवाला प्रश्न है। इसके लिए निम्नांकित आकृति देखिए: 
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रामरति / ि अभिनेता 
की रति 
अभिनेता के 

धाम के [ 2] रामानुकारी 

अनुभाव अनुभाव 


उपरोक्त प्रश्न का उत्तर “नाटक देखना” अवधारणा में अनुस्यूत है। 8.53. वही, 
पृ. 288. 8.54. मम्मट: उ. नि. पु. पृ. 90. 8.55. जोग रा. श्री. अभिनव 
काव्य-प्रकाश , पुणे, वीनस प्रकाशन, संस्करण 5 वाँ, 966. पृ. 3. 8.56. देशपांडे: 
उ. नि. पु. पृ. 333-36. 8.57. भरत ने नाटघशास्त्र लिखा ई. स. पूर्व दूसरे शतक 
में। उसके बाद दो तीन शतक परचक्र के कारण देश में अस्थिर वातावरण था। इस 
युग में साहित्य एवं विद्या की अवनति हुई। पुन: ई. स. बाद दूसरे शतक में स्थैर्य 
पैदा हुआ और साहित्यादिकों का पुनरुत्थान होने लगा। इस काल में उपलब्ध सामग्री 
के आधार से जो पुस्तकें लिखी गईं उनमें “नाट्यशास्त्र” का अंतर्भाव होता है। भरत 
के समकालिक लेखकों ने इस ग्रंथ पर टीकात्मक विवरण लिखे भी हों, तो वे 
काल के उदर में अंतर्धान हुए हैं। अभिनवगुप्त की “अभिनव-भारती” आज उपलब्ध 
सर्वाधिक प्राचीन टीका है। अभिनवगुप्त का समय ई. स. नौवीं या दसवीं शती माना 
जाता है। मतलब, यह टीका “नाट्यशास्त्र” के सात-आठ सों वर्षों के बाद लिखी गयी। 
इसलिए “नाट्यशास्त्र” की टीकाओं में “अभिनव-भारती” को ही विश्वसनीय मानने 
का कोई कारण नहीं है। भरत के रससिद्धांत को अलग-अलग अर्थ देनेवाली विभिन्‍न 
परंपराएँ अभिनवगुप्त के समर अस्तित्व में थीं और उनमें से कुछ तौत-नायक-अभिनव 
परंपरा से भी पुराचीन थी। यद्ध मानने का आधार है। उदाहरणार्थ, ताटस्थ्यवादी 
लोल्लट-शंकुक का मत सातवीं शती के दंडी के अभिमत की तरह है, यह स्वयं 
अभिनवगुप्त कहता है। अत: भरत को रस के बारे में क्या कहना है, यह बतानेवाला 
अभिनवगुप्त अकेला विश्वसनीय टीकाकार था, यह मानने का कोई कारण नहीं है। 
अभिनवगुप्त का विवेचन संपूर्णत: गलत होने की भी संभावना है। (देखिए: माईणकर, 
टी. जी-- “द थियरी ऑफ संधीज ऐंड संध्यंगाज, पूना, जोशी ऐंड लोखंडेज पब्लिकेशन, 
960. पृ. 4) अगर ऐसा कहा जाए कि भरत को निमित्त बनाकर अभिनवगुष्त ही 
अपनी स्वयं की उपपत्ति दे रहा था, तो शंकुक के बारे में भी वही कहा जा सकता 
है। फिर शंकुक का ग्रंथ आज उपलब्ध नहीं है, अभिनवगुप्त ने उसके मत का जो 
सार दिया है वही हमारे सामने है। अत: शंकुक पर हमारी तरफ से अन्याय होने की 
संभावना है। हमें सावधानी बरतनी चाहिए कि ऐसा न हो। 8.58. दुख इत्यादि निजी 


486 सौंदर्य - मीमांसा 





संवेदनाओं का ही हमें बोध कैसे होता है, इस पर पिछले 24-30 वर्षों में पाश्चात्य 
दार्शनिकों में बहुत विवाद हुआ है। यहाँ ऊपर ग्रहण की गई भूमिका सामान्यतः: 

विट्गिन्स्टाइन की परंपरावाली है। इस विषय पर विट्गिन्स्टाइन के विचारों के लिए 
देखिए: माल्कम, नार्मन: “विट्गिन्स्टाइन - फिलॉसोफीकल इन्विस्टिगेशन्स” , कैन के. 

टी., (संपा.): लुड़विग विट्गिन्स्टाइन - “द मैन ऐंड हिज फिलासाफी,_ न्यूयार्क, डेल 
पब्लिशिंग कं. 967. 8.59. जोशी वा. म.: उ. थि. पु. पृ. 229-230. वाड्थमय द्वारा 
ऐसी दुनिया के दर्शन होते हैं जिसपर भावनाएँ आरोपित हुई हैं। इस मुद्दे के लिए 
देखिए: विसेंट, डब्ल्यू. के. ऐंड बीअर्डस्टले : दि इफेक्टिव फेंलेसी' विम्सेंट डब्ल्यू. के. 
“द बर्बल आयकोन  , पृ. 37-39, और रिचर्ड्स, आय. ए.: कोलरिज ऑन इमेंजिनेशन , 

अध्याय 7-8. 
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8.62 वही, पृ. 95. 8.63. वही, पृ. 97. 8.64. वही, पृ. 97-98. 
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8.68. शोकात्म नाटक में जो आनंद होता है, उसका एक प्रमुख कारण यह है कि 
ऐसा नाटक देखकर या पढ़कर कटु सत्य का आकलन होता है और उचित लगता 
है और सत्य कटु भी हो, तो भी उसके आकलन होने पर मनुष्य को एक तरह का 


आनंद होता है। (जोशी, वा. म.: उ. नि. पु. पृ. 230) और... 
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9. गिल्बर्ट मरे लिखित प्रस्तावना, 'ऐरिस्टॉटल ऑन दि आर्ट ऑफ पोएट्री, अनुवाद, 
बाय वाटर, आक्सफोर्ड, क्लेरेंड प्रेस, पुनर्मद्रण 954, पृ. 44-6. 
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वाशाश076 ॥6 5008९ --+- ॥्रॉह 0० एंशेंकशि क्षां 5 ण 8 (0 ॥ 
७९0॥6 ८क्षा एा।8॥7शा शांत) (500 ॥00 भं।। 076 ॥0०7/6." (।00, 0. 238) 
9.47, “//७60 0॥४ ४४०0 |ता05 0 0९॥05 ए6 8॥ 807: #8, 68॥705 
॥0४0706 ॥णा 38 एश०९-0णा 0 0ण 5079#0 0 500 40 ० 6 
00क्‍86-7000 0व]का; 2॥0॥6%, ॥6 8॥706 66॥7638 0 000॥70॥॥6 
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॥7656 ४० ।॥(॥05 0॥68॥765 6॥॥0५४ 5ण५०५४ 7909 0 शां 6000 
॥5 500]60-॥86." (।00, 0. 240.) 

9.8. “50 ॥9 ॥#7ह0070 86॥765 00४9/60, [876 286 00/॥५ [४० 
(05 06000 (शाओआ था, 8॥6॥695[0 शा 70 007[/860 #[76956 
क्‍0४0 8४ए98075 57000006 300709॥6008040 06 080 ४, 00888५76॥0| 
क्‍006 शा0000960 0ए०0 006 00५७॥ 0ण॑, भ0 0050980, 35 0९॥0 भा 
॥0 प।।6 00 8ए४97॥6 96008, 5007॥#098/)/ भा 88 8॥70५68 क्रा0 
90075 शशंणजी ॥शाशाओं 6006899869॥ 0 000/0क्‍066॥7688, 20 880 
8%00ए8४५९७९॥065 9शांशा।6 0/0॥6 00855 0॥6 086॥06॥: 5५८ 
85 क्षांड008॥0॥070ण, 50४, 08९58॥97॥], ॥॥0॥8॥60 90 एं0/005 
॥69॥१98 ॥0/006 #॥0॥ 569-0५9-द०४ ॥700॥7स्‍[/90030086 40 ॥6 
602 9079 0० ॥क्षा।070." (॥00, 9. 247 -48.) 

9.9. वही, पृ. 25. 9.20. वही, पृ. 248-49 9.24. वही, पृ. 256 
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9.22. वही, पृ. 257-62. 

9.23. “... था भञं। 0 06 [/000060 0५ [/0०63580णाव क्षा।ंअं5 /8006४५॥6 
09/7शा[[ण[॥शा ४0॥९ 0 80709080 9ा॥00776, ९४56 08880653[॥शा 
दा, 6 था 0([॥6 पिांपाह थञ। 068 [7/000080 0, ४॥ [6 #९07065 0 ॥॥6 
०0ाधभाएाओएऑ। ध0 86 7660 (० 89०॥ 382०एसॉा५, 0५ ॥6/ ५४॥ 0000७०0५ 
7९756५85 शा क्षां 0५ ४ध१७॥ ॥6/ 898| 5000 ॥660." (॥00, 0. 270.) 
9.24 वही, 27. वही, पृ. 76-77. 

9.26. अपने समाज के ही बारे में बोलना हो तो सुशिक्षित, कुछ अंशों में संपन्‍न उच्च 
एवं मध्यम वर्ग के युवाओं और युवतियों की ओर उँगली दिखाई जा सकती है। 
पारिवारिक संपन्‍नता के कारण ये बच्चे समाज से दूर हो जाते हैं, उनकी शिक्षा प्राय: 
अंग्रेजी में हुई होती है, अत: मातृभाषा के साहित्य से होनेवाले संस्कारों से वे बंचित 
रहते हैं। मतलब यह है कि अपना समाज-जीवन उनका प्रत्यक्ष देखा हुआ नहीं होता 
और साहित्य के माध्यम से जाना हुआ नहीं होता। उनकी पढ़ाई प्रायः आजकल के 
अमेरिकन साहित्य के परे नहीं जाती। ऐसा भी नहीं कहा जा सकता कि उनपर पाश्चात्य 
संस्कृति का प्रभाव हुआ है, क्योंकि पश्चिमी संस्कृति की ऊपरवाली पर्त के सिवा उनकी 
गाँठ में कुछ भी नहीं पड़ता। उदाहरणार्थ पाश्चात्य राष्ट्रों ने अपनी हेहिक स्थिति में 
सुधार के लिए जो अपार कष्ट उठाए, फिर संपन्‍नता प्राप्त करने के लिए सद्य:कालीन 
सुखों को नकारने का जो संयम दिखाया, बुद्धि-निष्ठा और विज्ञान-निष्ठा को सँजोया, 
अपने कर्तव्य भली भाँति करने करने की ज़िद रखी, इनमें से उन युवाओं को कुछ 
भी नहीं मालूम होता। इसकी वजह से उन्हें पाश्चात्यों का जीवन अच्छी तरह से समझ 
में नहीं आता। लेकिन उनका आज का साहित्य पढ़कर ये बच्चे जीवन के संबंध में 
पाश्चात्यों की आज की प्रतिक्रियाएँ अंधेपन से स्वीकार करते हैं, सभी क्षेत्रों के ऊपर 
ऊपर की तकनीक स्वीकार करते हैं, उनका अनुकरण कर अंग्रेजी में कविता, नाटक, 
कहानियाँ लिखते हैं। उनको छापनेवाले लोग भी इसी वर्ग के होते हैं। यह इतना ही 
होता तो बहुत बिगड़ा न होता। इसमें भयावह बात यही है कि इन लोगों का समाज 
में रोबदाब बहुत रहता है। मराठी के हरिभाऊ, लक्ष्मीबाई तिलक, केशवसुत, 
माधव ज्युलियन, अनिल, मर्ढेकर, रेगे, जी. ए. कुलकर्णी, कमल देसाई के मराठी 
साहित्य से तुलना की जाए तो अंग्रेजी में लेखन करनेवाले हिंदी लोगों का साहित्य 
बहुत ही सामान्य होता है। परंतु केवल वे अंग्रेजी में लिखते हैं, इस कारण से इन 
दोयम या तिय्यम दर्जे के लेखकों का रोबदाब बहुत बड़ा होता है, क्योंकि हमारे देश 
से अंग्रेजी की राज्यसत्ता तो चली गई, परंतु उनकी (और अब शिष्यवृत्त्तियों, 
परिसंवादों की वर्षा करनेवाले अमेरिकनों की) सांस्कृतिक सत्ता यहाँ चल ही रही 
है। एक समय अंग्रेजी के अध्यापक को जो सम्मान मराठी समाज में था, वह आज 
कल इन आयॉग्ल लेखकों को प्राप्त है। एक समय अंग्रेजी का प्राध्यापक ब्राह्मण और 
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मराठी एवं तत्सम भारतीय भाषाओं का प्राध्यापक शूद्र माना जाता था। परंतु आज 
परिस्थिति बदल गई है। अंग्रेजी के समझदार प्राध्यापकों को अपनी सांस्कृतिक 
परावलंबन एवं बौद्धिक नपुंसकता का भान हुआ है। अंग्रेजी का भारतीय प्राध्यापक 
असल में पराए समाज के सांस्कृतिक परिवर्तनों को नोट करनेवाला मानव-वंश-शास्त्रीय 
(0७0७४/। ॥ा।॥॥0700[0ठ0ां8) हो सकता है, स्वतंत्र मूल्यांकन करनेवाला समीक्षक 
नहीं हो सकता। और वह स्वतंत्र मूल्यांकन करे भी तो उसका अंग्रेजी वाड:मय पर 
कुछ भी परिणाम नहीं होता। 

अंग्रेजी में कविता इत्यादि लिखनेवालों की संख्या फिलहाल बढ़ रही है। तोलस्तोय 
यह सवाल निस्संदेह करेगा कि यह नकली वाड्-मय कहाँ तक मूल्यवान है। जिस 
वाडन्‍मय की समाज-जीवन में जड़ें नहीं हैं वह वाड:मय याने एक तरह की सांस्कृतिक 
फफूंद है। यही तोलस्तोय का अभिप्राय होगा। अंग्रेजी में ललित लेखन करनेवालों की 
स्थिति एक अन्य कारण से दयनीय हो गयी है। विदेशी संस्कृति की भाषा में सफाईदार 
ललित रचना पैदा करनी है। लेकिन वे बहुत कम हैं और उनमें से अधिकांश एक 
विशिष्ट आर्थिक स्तर के हैं। सिर्फ इसी गुट के लोगों का ही जीवन “आरयाग्ल” लेखक 
“अंदर” से समझ सकते हैं। इसलिए ये जब इन लोगों के बारे में लिखते हैं तभी उनका 
लेखन प्रत्ययकारी होता है। लेकिन इन लोगों के जीवन का कुल “नेटिव” समाज-जीवन 
से विशेष संबंध नहीं होता। अत: आर्य॑ग्ल लेखकों की अनुभव की कक्षा बहुत छोटी 
होती है। जिस अनुपात में अंग्रेजी उनकी मातृभाषा होती है, उस अनुपात में उनके 
अनुभव की परिधि छोटी होती जाती है। हिंदी मनुष्य को अच्छी अंग्रेजी में वाडू:मय 
लिखना हो तो अंग्रेजी उसकी मातृभाषा होनी चाहिए। लेकिन उसे अच्छा वाडूमय 
लिखना हो, तो अंग्रेजी उसकी मातृभाषा बनकर काम नहीं चलेगा। इस प्रकार का 
यह पेंच है। 9.27. सिडनी, सर फिलिप: 'ऐन अपालजी फॉर पाएट्री_ - जोन्स (संपा.): 
इंग्लिश क्रिटिकल एसेज, सिकस्टीन्थ ........ सेंचरीज, पृ. 3. 9.28. प्लेटो: 
“रिपब्लिक”, द डाइलाग्ज ऑफ प्लेटो, अनु. जावेद, खंड-, पृ. 865-660.29. 
प्लेटो: “फीडस्‌”, द डाइलाग्ज आफ प्लेटो, खंड-, पृ. 254--9.55. 9.30. टेलर ए. 
इ. : प्लेटो - द मैन ऐंड हिज वर्क” , लंदन, मिथुअन, छठा संस्करण, पुनर्मुद्रण 985, 
पृ. 279-80. 9.3। प्लेटो - रिपब्लिक” “द डाइलाग्ज ऑफ प्लेटो , खण्ड-, 
पृ, 690--707. 9.32. वही, पृ. 642. 
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9.34 वही, पृ. 65 वही, पृ. 652--53. 9.36 वही, पृ. 655. 9.37 वही पृ658--59. 
9.38 वही, प्र. 662--63. 9.39 वही, पृ. 664--65. 9.40 वही पृ. 862--863. 9.44 
वही, पृ. 864. 9.42 उदाहरणार्थ, देखिए: वही, पृ. 652, 653. 9.43 वही, पृ. 
864. 9.44 वही, पृ. 865-66, 9.45 सिड़नी, सर फिलिप. उ. नि. पु. पृ. 3-22. 
9.46 लेसिंग का महत्त्वपूर्ण उध्दरण प्रा. गो. वि. करंदीकर ने अपनी पुस्तक 
“अरिस्टॉटलचे काव्यशास्त्र', मौज प्रकाशन गृह मुंबई, 975 पुस्तक में 33 पृष्ठ 
पर दिया है। 9.47 करंदीकर : उ. नि. पु. पृ. 43-46. 

9.48 " &5 30भाशं॑ [6 ४०४ 50॥0407 0 ९7700077)॥ ॥984॥987 
865श7#9ीॉंणा ठक्था 0०|/ 0४6 ॥6 शाणाणा 50060, #शञांडॉ0॥6 30- 
४065 ॥6 26॥/008/060 0059607 ॥80॥/॥, भाटी ५श/ं00० ४०७०॥76 
0ा 80500छ06 322030५, ४४७ 79, ५ ॥#0॥/086 35 ॥6 20006[/67 | 
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306706, 5.+. ; #४506;6'5 ॥60079 ० ?7206009५/ 70 #॥6०//, 00४९ 
2075, [9. 245-26. 9.49. "॥6 ९86० 07070 97क्‍540 6)0क्‍6 
शातणाणा ॥ 383 0॥0899, औ॥8॥09, ७४४/07#५ ५४9७॥, ॥70 [0 ॥0006 6॥0- 
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ठुप्आात 302ा5ं, 6 ४थ्रां5 78096 7040 06 शाताएताओ/ 80५97/ एा 
8इशाशा॥005; 70क्‍0 06 ४०0शा। ० ॥॥[0606070/५6." ([40056, ।49॥॥07॥% 
:७50॥6'5 20९॥05, ।.07007॥, 3७७७ १४४ - 09४४५, 956, 00. व0- 
।44.) 

9.50. बुचर एस. एच.: (ऐरिस्टोटल्स थिअरी ऑफ पोएट्र ऐंड फाइन आर्ट , डोवर 
पब्लिकेशन्स, चौथा संस्करण, 95, पृ. 22-222, 224. 


9.5(. वही, पृ. 226. 9.52. वही, पृ. 228. 9.53. वही, पृ. 238. 

9.52. "...686/88॥705$ 0 (797 धरा0668॥898|॥6 007 शा) 8007700 द्वा0 
त॥एाजओ7]6 60॥शा।, ॥8 [700855 0 (60 6१८07 #0, ॥0 
॥8॥6, 38॥0 ॥[6 ॥0700 €॥शशशा। 5 70५शा ०." (॥000, 0. 254.) 

9.55. 008 # 95/000ठां0/ क्षा॥/५/85 697 5 ॥6 [#॥/ शाणाणा 
शा शाला [9 0९॥५७5 ॥5 77080. ॥5 03535 |5 8 52/#-8609/076 
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490007 0 0056|५65." (॥50, 2. 257) 


9.56. वही, पृ. 258-59. 
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संस्करण, 946, पृ. 2-3. 

0.3. प्लेटो ने पलंग का उदाहरण दिया है। 
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0.4. टेलर, ए. इ.: 'प्लेटो - द मैन ऐंड हिज वर्क , लंदन, मिथुअन, पुनर्मुद्रण 7955, 
पृ. 285-289. ह 
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जावेट ने जिसे 'फेथ” (या “कन्विक्शन”) कहा है उसी को बोसाँके “बिलीफ:” 
प्रैक्टिकल कॉमन सेन्स” नाम देता है। (बोसांके, बी.: “कम्पानियन दु प्लेटोज 
रिपब्लिक', पृ. 264) यह चित्‌शक्ति एवं ओपीनियन एक दूसरे के निकट आनेवाली 
चीजें हैं, शायद उनमें एकरूपता भी होगी। ओपीनियन के बारे में बोसाँके लिखता 


है: 
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बोसाँके ने चितृशक्तियाँ का खाका इस प्रकार दिया है: 
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0.6. अनुकरण करनेवाले के बारे में लिखते हुए जावेट ने अपने अनुवाद में “श्राईस 
रिमुवड़ फ्राम द ट्रथ शब्दों का उपयोग किया है (जावेट: पृ. 855). इसीलिए डेविस 
एवं वान ने ट्वाइस रिमुवड़ फ्रॉम द थिंग ऐज इट वाज क्रिएटेड़” शब्दों का इस्तेमाल 
किया है. इस मुद्दे के लिए देखिए: बोसाँके “कंपैनियन टु प्लेटोज रिपब्लिक” पृ. 385. 
0.7 "एह्आआ।आत 00॥06 ॥ ॥४० धशा३/075 0॥9, 798 5078706/ ॥0[ 
0०॥7//१6 82ट048॥ 73068, 0७ ॥॥6 0070॥9/0 (0० 00799॥/ #7930695#07 
शिशा ४ं000॥5." (8054040०8: ०9. 9. 386) 

0.8. प्लेटो: “रिपल्लिक”, “द डायलाग्ज ऑफ प्लेटो” 0. पृ. 855. 

0.9 वही, पृ. 856-57. 40.40. वही, पृ. 859. 0.4. वही, पृ. 860-6!. 0.42. 
रिचर्ड्स, आय. ए.: “प्रिन्सिपल्स ऑफ लिटररी क्रिटिसिज्म”, पृ. 83. 

0.3. “50 था 85 ४९ आ6 76 0000 0णा ॥#677॥6 0 ०८शॉ।ां। 
060॥#6 ॥॥65 00 0शवरशं०पाता ॥ /0090॥09 शञं। 079 06 2000]0#- 
6 (. 6., 000॥/7000#5॥96)50 थि 35स्‍5 06677760 0)[76#73(0/8 
0॥76 78586॥ 2१0 998 870 ४४७ ॥9४87826॥४20॥07]॥70586 ॥॥॥05 
था ॥705 ॥९6 शा." (36905 |. 8.: श76[]65 ए शिद्वा५ एा- 
टांशा, 0. 87) 

40.44. “50 9 35 ४४७ 8286 52956 09 ॥6605 0 069॥865 8 7067 
॥855 जाएं 00700 060४७९७॥ ४॥709|७5 300 ॥858700756 8 5णा- 
छाशां.... 0१४ 00098807 79/ 06 50छाठटंशा 090॥0 6)/80956, 00 
3 वृणभाह, 0 थांधतद ॥ 0५6७ 0 8५76 3 ॥/." (॥00, 0. 87.) 
0.5. 0 ॥5 ए04/॥9। ॥08609708708 0० 06॥9एा0७7 (60॥7 58070|0७5) 
8 0086 [6 5070॥05 (95#/865॥॥06 ० [8 ४०४५७, ०0[॥7075 क्षात 
06॥65 ४७7५४ 50 गफपला भांग 0पा आऑशिाह 70095. 50९ शक्यांध्षाणा 
80005 ॥8 ॥6 ४७५७४, 0०९॥७४ 0 'ञातंणा | ॥0 8 .00७8॥/ 68॥8009/। 
97/00025, $ #0 0086 0 ॥॥#।॥076 ॥ 6 ॥70४७/ 58056, 0 /89[00796 
(8 5 60५९७7760 0/ आंत, |॥85श7 0० 035, 0एं 8 का भऑ७08 
9000960940 5489 5076 088/6,80770/970/ ० |98७॥॥6." (॥00, [[0. 87- 
88.) 

40.46. "000५ ॥89 था 0॥6 03056 0 3 शा ९४शा। शांएी 8088 
शी6० ।006॥ ॥00776 (5४509) ॥]70565 0० ॥#॥0007 €शॉ6० 0 
088 5९7507/ ॥770क्‍585 6॥7॥ 08 580 0 068 ॥0880%/ |(#0//. (॥00, |2. 
89.) 

0.47. “/आ75 300007ं ४४6 79९6 ७96 00१6 90 क्षा) 4४४9/870859, 599 
० ४कांभ; रण 080०९ ॥॥0 ० ॥5 23986, 5 090980 ॥ 8 6शांध्षा। 
0००एक्ष ४७५, ॥क्ा॥80॥/ #॥006॥ 7[/8580॥5 0॥ 8 [था (ए| [6 (धा। 
(॥6श॥78) कराते ५४००5 ०0०॥9#08/60 60006060 60॥05 ० ॥ णा0 
७5 0॥76 छाधा). 70 53५ 6 ॥श 9 (909) ९४७ 50 030580 9 
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3४/2/8 0क्‍॥6 080(#875850 58४ #8//|5 080860 0, #शा &0॥8/6 
'जछ्श्ला80' 5५ '५७७७59800५', 690 डंह्यांशाशशा।5 ॥#8 869 ॥/879॥08 
(07७।8/075." (000, 9. 90) 

0.8. “४/॥६वा 5 855शा(।। #॥7000/7/ 8॥5 0॥82॥075 07780678706 0 
॥77035." (॥00, 9. 25) 

40.49. “2 ॥0007#॥ध ० ॥॥8 ४0706 5 7007॥70 6086 ॥0 700776 7706 
॥9/॥ 870009# 030560 0५ ॥." (॥00, 9. 426). 

0.20, “76 ४४000#95 0९00776 8 शत ०४ 20 00]60 0॥9 |0. ॥]6 
४४070 शशंटा 0स्‍09 ३5 8 एथा 0 08056 0० 8 ८शांध्ा। शॉट ॥ (6 
0 5 ॥00/0॥0४60 0५ 8 शआांद्ा 28९ ॥#76 30587086 0[॥0662! 
०(76 [/8४ं०७5 08056, ॥6|५, ॥ 00]82 0 ॥6 (00॥7 4७8५४0०0॥.” 
(00, 90. 27.) 

0.2. वही, पृ. 27. 0.22. वही, पृ. 28 

0.23. “80 था 35 शा #9फ056 0४855 टौक्षाइट00 ॥5 ध।॥0७5$ (0 
क्‍050७0० श९९93 0 90388 3000"0श7,7॥06 0० 00778060 श।एं 35 क्षा९ 
[6४५४8९0) 50 7 5 ॥# 8 /8988॥06...." (॥00, 9. 262.) 

0.24. 7 70॥॥8श॥! 006 00765 /॥7शा 4 00९8॥07॥ श॥2॥॥6 
॥00॥585 886 50 ०200॥008068|५ 90५७760 0, ##0॥9। 00998 १050 00 
० ०00| ० शाएंंध5 ॥98 70 70/88706 00095. 05 ॥॥7(५76 
07॥700॥085 [श४९७708 ॥# 5076 08086, ०0 00056, 0७ ॥0 3॥, 90 
शाह गली शिं|ेोणशा68 ७000 ॥0 007॥7079 08 ७6507060 85 
॥४/0ा6." (॥00, 0. 265) 

0.25. “500॥08 $$ ४॥09५ 6 009975207 ए8७९708 णशा। 8 शं8७ 
$50|6॥४ 40॥76 00॥४शांशा06 3270 चिटा।काणा ० 8छ७86॥08, # ॥85 
30५४2॥080 गात्था॥४' 08098058 00॥60 ढाज्ञा॥5, /008॥५ ८क्ञा॥5 0 0 
8॥06005 0638/88, ॥9५8 060 56 38॥06. 707# 5 ॥0 80000ा।/ ॥08 
5087086 क्रा0 ।(शांह्ाणा ०0णागलह, ॥90/ ॥6 आशिशा [॥॥09065 ७७०] 
भांएी ॥॥00।885 7839 06 0008/॥860, ७70 [76 770/6 0॥056|/ 6॥ 86 
९7760 ॥6 7076 ॥6४/980]6 8 ॥8 #007[9009 5686॥ ॥0 06." 
(॥00, 0. 265.) 

0.26. वही, पृ. 266 - 267 40.27. वही, पृ. 267-268. 

0.28. #प्राश, ॥॥6 50शा॥6 ७5७ 0॥90009086 70 07॥/ 08 (6 
/0690068 06 00780707 500858, 0७॥॥6 200#000075 970॥8॥8॥0॥85 
0॥6687085840 076 ॥#0#6/705086 0 8/00 भशांएा। ए8 ०3॥ 0004. 
॥#8/॥7स्‍0ज90ं तु ॥ 09086 क्रा०श8"5 ४४७४५, शत 08 50 00&/560 
85 70  क्‍0 #9008 फिातरौश ॥886/8708. 30 0 श00९५७ 0ण00585 
"0 बरातआ0शाशा 5 ॥0 8005589. ॥ 799 08 क्षा0 णीशा 8 क्षा 
008906." (000, 9. 268) 

0.29. वही, पृ. 269. 0.30. वही, पृ. 274, 0.34. वही, पृ. 272 40.32. वही 
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पृ. 274-275. 

40.33. “860॥॥06000#0४ ४४७9५ [70क्‍905 00॥76 85 7890॥6550 32 
8$ ॥0069#7 ॥6 ॥श60006 5,00॥560 0५ ॥6 [॥000॥07 शशं॥४00 8 
०९॥6५60 श७ा8॥0०8. +4690078९55[0 3०॥93॥ लाला 085 800 ॥ 8॥ 
0077000075 ॥0 शाणा ॥ 6काा शा|श... क्‍8 0७॥९ 0०0 ॥6 0९॥0९५ 
॥४0।४80 ॥ [6 ॥/5 86 06 ॥795 (70, /0४58079। 300९.०7068, 
१0076 ०॥५॥ ५9669 लाठटशं0085 (॥ ॥76 5806 ०0770 ४/४०॥॥5 
॥6 90७॥॥ 0 ४४0/९ ० &॥) 8006९997065 7306 (00 ॥6 53/९6 ० [॥8 
9090७ 69९॥9708' /07॥॥9५ 793९6 [0058॥0॥8. 7॥8 ॥॥६€॥6॥06 
70४8४ [656 ७770॥0५6 08॥68 क्षा0 50४00 068॥88 | ॥0 076 0 
0966086 0७० 0॥070." (॥00, 00. 277 20 278.) 

0.34." ॥ 8॥6 00]९०॥॥४5५३ 0९॥९४ जञाांटी 5 7850000980॥70 95 3 08॥68/ 
॥[5 09, श्शीशा ॥069005; ॥06 ०णीशा का ॥0॥ 5 850 8 
567005 ॥099॥68. ४/गाएा 8 ॥8४ ॥68 (७० ॥एणा क्ाए00७0॥0 शशा। ॥6 
096४6009गशा। 0 88988॥08 50७९7 ७70॥079।॥ 0७06५ 7॥9/ 06, 85 
8/९907 00007078$ ॥ 500॥ 58॥97006 (0॥75 ॥धएक्षा।, 277070 ॥6 
709 ॥#ए9णांशा करत रद्याएद्र/6९ श825 शा 6 शां5 ० 7700008." 
(॥00, 9. 280) 

उपर्युक्त मनःस्थिति कैसे उत्पन्न होती है, इसके बारे में रिचर्ड्स लिखता है: 
४5076 5/भशा ०"॥700॥565॥0 009ाद८वा।५ ॥ 3009आशा भा ॥58 
0 30]७5080क्‍0 ॥6 ४४०0॥0॥705 500760॥76 शाही 0/085॥ 0 0४65 ॥ 
॥6)80958. [0"/0॥0५/5॥76 [72800॥9%॥ 58॥56 0 6956, ०0॥68४90॥१685, 
० 86, ७॥9860९0 38९५५, ॥॥0 ॥॥6 [6868॥706 0० 300९9/१०06, | 
50॥00॥0 ॥7076 05॥06 ॥ 30५406886006.... 50७९०॥ 888 6 
0०९०350०075 ७०७० ४४ए०ी। ॥6 ॥65 5607 0 #ी 8४०५ 776 00086॥ 0 
ह५589॥06, 200 ४6 56७7 0050॥५85 40 06 ॥000706 ॥0 [6 ॥68॥ 0 
705. 7क्‍006 06॥/890॥ शंडंणा 8॥0क्‍0 06867ं0॥/5 0 86५86ा.' 
(/00, 0. 283.) 

0.35. वही, पृ. 285. 

0.36. रिचर्डूस द्वारा प्रतिपादित “ज्ञानविषयरहित ज्ञानसदृश मन.स्थिति एवं कांट 
की “ज्ञानशक्तियों का मुक्त मेलन” अवधारणाओं में साम्य है। कांट एवं रिचर्ड्रा दोनों 
का कहना है कि सौंदर्यानुभव ज्ञानानुभव से भिन्‍न है और फिर भी उनमें कुछ बातों 
में साम्य है। कांट को स्वभावत: भिन्न प्रेरणाओं का मेलन अभिप्रेत है। यह सही है 
कि यह भेद महत्त्वपूर्ण है। लेकिन स्वभावत: भिन्‍न -- असल में, विरोधी -- चीडों 
में सामंजस्य (60070॥90! 0० ०"०00आ69) प्रस्थापित करने की अवधारणा कांट 
एवं रिचर्द्ूस दोनों में है। 

0.37. “मैक्डोनल्ड, मार्गरिट: “द लैग्वेज ऑफ फिक्शन”, मार्गोलिस, जोसेफ 
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(संपा.): 'फिलासोफी लुक्स ऐट आर्टस्‌”, न्यूयार्क, 962) 

१0.38. माडगूलकर, व्यंकटेश: “बनगरवाडी", मुंबई, मौज प्रकाशन गृह, पाँचवाँ 
संस्करण, 968, पृ. 97. 39. समग्र बालकती” (संपा.) ठोमरे, श्रीमती पार्वतीबाई, 
पुणे, वीनस प्रकाशन, 966, पृ. 2. 

490.40. “(6 ॥098 88009 970 00 0070॥१09' #07 56९४४॥06 0 
॥5॥6930. ॥0 06070५20708 8 8 शा ॥ ४0९ 0 ॥0607. 70 ॥00086 
50700780 300७४ 87#02007, 0५/09५097, 5 00 606559॥], 0 5000068 
ता ॥0 8 ०९॥९४  भीता ॥ 5 788/." (७090790, ॥.00. ०., 0. 85) 
:0.4. वही, पृ. 85. 40.42. वही, पृ. 86. 0.43. वही, पृ. 86 

40.44, ॥ शरद्चा40 57855 ॥रं5 82: ॥॥900 00906 |5 ७३४80 [0 
088. +0ा ॥ 5 5 भांला अांशी) आशिशा।|नव65 | ॥07 800व 
जअवाशाशा, & 580/-शौश 79शॉ0णा5; 9 0065 ॥0-07 ॥0 [शव7%7- 
रणाा 0॥9870ााा, 70व8॥ 8 80"/50 00॥#79868, 700 70707. .॥९6 
(83 00ाांशां5 ० 07835, ॥6 00०८5 ० 00]6८85 0० 6॥07 79५ [0986- 
3900058, 0७ 00 ॥#0 0079श९8 भा), ॥056 0० 0णत्ाहक्षा/ ॥6... (# 
40/8॥8) ॥॥४शा5 0५ ०006, 70 80200", (॥00, 9. 90.) 

“0.45. वही, पृ. 94-95. 0.46. रिचर्द्स: उ. नि. पु. पृ. 272-273. 

:2.47. बुचर, एस. एच.: उ. नि. पु. पृ. 424-25. ० 
49.48. “& ए४0॥९ 0 ॥70./000285॥8 0०ांध्रा।8, 70 |5 #5९॥, 00 35 
| [20835 [0 ॥6 500585”, (॥00, 0. 27) 

0.49. वही, पृ. 27-28. बुचर पर विश्वचैतन्यवादी विचारधारा का कितना प्रभाव 
था यह इससे स्पष्ट हो जाता है। कलाकृति भास-रूप होती है या उसके सत्ताशास्त्रीय 
स्थान के बारे में हम उदासीन रहते हैं। अत: कलास्वाद अलौकिक सिद्ध होता है। 
यहाँ बुचर दिखाना चाहता है कि कांट-हीगेल का यह सिद्धांत अरस्तू को भी अभिप्रेत 
था। हमने पहले देखा ही है कि कलाकृति के सत्ताशास्त्रीय स्थान के सिद्धांत से फलास्वाद 
ऊा अलौकीकीरण सिद्ध नहीं होता। 

:0.50. वही, पृ. 50-5. 0.54. वही, पृ. 53-54. 

0.52 "6 था 85 70 [शीतल छां528 ॥0#0५60 #णा) ॥6 ।एएा। 0 
7065, | ४४७४5 8 #क्षा0शंआंजा! 0 8 #06स्‍श ॥0॥, ॥6 60[285530/770 
6 ७४७5३ जाली 5 00 00808 (0 0 ॥0भा 07॥76 0क्वाट06॥, 
जय [/850900580॥ 8807 0क/00॥." ([00, 0. 60.) /76 ७, #0 |$ 
3 ०0णाएंशिंणा 0 ॥9७8 ॥ 8 59056 70 9|0॥0806 40 ७5९७ क्षां, # 
765शा5 ॥0 ५5 ०४ था ॥93098, 0पा 3 00॥600 ॥7१308 ०एण 9७8५ 
0ांह्ा9." (॥00, 9. 58) 

0.53. करंदीकर गो. वि.: “ऑरिस्टॉटलचे काव्यशास्त्र”, मुंबई, मौज प्रकाशन गृह, 
957. पृ. 68. 0.54. वही, पृ. 79. 0.55. वही, पृ. 00. 0.56. “चित्रकार 
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एवं कलाकार की भाँति कवि अनुकृति करनेवाला होने के कारण उसे निम्नांकित तीन 
में से एक वस्तु की अनुकृति करना आवश्यक होता है। जैसी पहले थीं या अभी हैं, 
ऐसी वस्तुएँ, वह जैसी हैं ऐसा कहा जाता है या समझा जाता है, ऐसी वस्तुएँ, या 
वे जैसी होनी चाहिए, ऐसी वस्तुएँ (उ. नि. पु. पृ. 04)। वे जैसी होनी चाहिए ऐसी 
(४४४ 009#/ ॥0 06) इस अवधारणा को बुचर ने इस प्रकार स्पष्ट किया है। 

2009, 6 768॥80 89॥/, 5 ॥0 007067760 शा 2, 00 भां। शा 
॥87508705 82, 700/856#85 7705 शशांठी ॥#86 ॥0, 00॥6४९ ९ 


086 ॥ 3800७8॥ 82.08876॥706;/ 68५88 ७5 ॥6 '099॥7॥0 08; ॥6 0ा।। पा 
का5इजशा 40 ॥6 ॥७७ 089." (8906: 09. ०, 0. 68) 


“वे जैसी हैं ऐसा कहा जाता है या समझा जाता है”: नाटककार कभी कभी अपनी 
कथावस्तु पुराण में से लेते हैं। यह सही है कि उनकी सत्यता वैज्ञानिक कसौटी पर 
नहीं उतरती लेकिन ये पुराण जनमानस में इतने गहरे पैठ चुके हैं कि माना जाता 
हैं कि वे सत्य हैं। कोई चीज अपनी बुद्धि को न भी जँचे तो भी वह सचमुच में वैसी 
है, यह अगर कहा जाता रहा हो तो हम उसका स्वीकार करते हैं। इस पर से ऐसा 
दिखता है कि अरस्तू की राय में वास्तव घटना, अथवा वास्तव समझी जानेवाली घटनाएँ 
कवि की अपनी कलाकृतियों में स्थान पाएँ तो भी उनकी वास्तवदर्शिता छो बाधा 
नहीं पहुँचती। 

(देखिए: बुचर: उ. नि. पु. पृ. 69 एवं 76) असल में जो चीजें संभवनीयता के 
तत्त्व के विरुद्ध जाती हैं उन्हें वास्तवदर्शी नाट्यकृति में स्थान नहीं मिलना चाहिए। 
लेकिन हमें लगता है कि कभी संभवनीय न होनेवाली चीज घटित होने से जीवन-दर्शन 
व्यवस्थित होता है। जीवन का स्वरूप ही कुछ ऐसा है कि उसमें असंभवनीय चीजें 
घटित हों, यही ठीक जँचता है। इसलिए ऐसा वीखता है कि एक अर्थ में असंभवनीय, 
लेकिन दूसरे अर्थ में संभवनीय घटनाओं का नाट्यकृति में अंतर्भाव करने के लिए अरस्तू 
को आपत्ति नहीं थी। वह कहता है, “उस्ती के आगे हमें आग्रहपूर्वक कहना है कि 
जिस तरह संभवनीयता के विरुद्ध कोई घटना घटित होना संभवनीय होता है, उसी 
तरह विचारदुष्ट घटनाएँ कभी कभी विचाद्धोही नहीं होती।” (करंबीकर: उ. नि. 
पु. पृ. 06.) 

0.57. बुचर: उ. नि. पु. पृ. 772. 0.58. क्रोचे बेनेदेत्तो- एस्थेटिक , पृ. 33-34. 
0.59. वही, पृ. 2-3. 0.50. उदाहरुणार्थ, देखिए: प्रॉब्लेम्स ऑफ माड़्न 
एस्थटिक्स-कलेक्शन ऑफ आर्टिकल्स”, प्रोग्रेस पब्लिशर्स, 969, पृ. 225-226, 340. 
0.6. जो जीवन में अर्थ है, इस विश्वास से जीवन की ओर देखता है, उसी को 
जीवन में अर्थ नहीं है, इस कारण से विषण्णता पैदा होती है। विज्ञान के प्रश्न ही 
सही प्रश्न हैं, यह चेतना जिसके खून में द्रवीभूत हो गई है वह जीवन का अर्थ नहीं 
खोजेगा और उसे इस बात का दुख भी नहीं होगा कि जीवन निरर्थक है। 
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क्‍8 0 ९700079/859.20756, 0७॥307." (00, 9. 8) 0.05. वही, पृ. 
83. 

0.06. “१९ 5 ॥0, ॥00603॥५ 5069/0॥0, 3 ।॥00909098, [0] 95 ॥0 
४0०0००00॥8%५” (॥000, 0. 93) 

0.09. वही, पृ. 94 

0.व40. “#०ा ॥030 ॥835 ॥ ॥6 8७॥॥9/९5 ०0 8 ॥७७ 9)॥700॥0श॥ा, 
8608 0०6: ॥6 ७)(४९४08 0 ॥॥ 35806/780 0077090ा...07 0806 
2 5॥0॥65,॥0009#7 0॥88५ 3 5.॥00॥007॥9$ का ७॥०078प7980 
9)700'" (॥00, [20. 494-94.) 

0.44. वही, पृ. 209. 40.42. वही, पृ. 20. 

0.443. "8680968, 8 00७86 8 ॥श॥/0 38 0880॥ ॥0 8 ५७58 0 
॥(॥09४685. # 8 जा #7908...." (60, 505॥॥6 /९: 76९॥४708 शा 
(णाा...6 [609/ 0 का 90/९0760॥#0ा 0500५ ॥ 8 ०७४ ९9५, « 
|0700॥, 3400॥९008 & ।(९०४।| ?280|, 953, 9. 46) “80॥6 #06 70९ 
06 #856 ॥88 ॥[॥6 ० [5 क्या ४0॥9०0ी0०॥ 8 9700), ॥0 
960९ 0 068." (॥00, 9. 47.) #॥ प्रा859 ।$, ॥0980, 8 089 
शाप '00०८7, ॥8 #70/406 #85 ॥स्‍6 90० ॥9 ४४8 00 ॥0 ७७७ | 
40 00096 ७5 0 5ाशा॥॥र क्षात्रां)/8 का [/93009/, ०एएं ॥89/ ॥ 85 8 
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50ाा[!ए0छ6 शाए।। भरत 09 शंडए9/॥ 00865 000 809073. ॥ ॥85 0 
जा[85; 35 शंड06 203206 5 5 #।॥8 06॥0." (॥000, 0. 48.) 
0.44. लैंगर सूसन के.: 'फिलिंग ऐंड फॉर्म,” पृ. 5. 0.5. बही, पृ. 22. 
0.46. वही, पृ. 274. 0.87. वही, पृ. 228. 0.48. वही, पृ 230. 
0.449. ॥॥॥6 ॥6 8॥08 ॥09300॥6 [/00855, 6 068/५४0 
30५४706 0॥॥0॥00ए५008|॥५९5३॥8$ 8 58॥635 0[ शंध079॥#व 8/6 #0 
॥006980860; 00//॥॥6श0॥9, 060॥76. ॥#्ष 5 ॥893060॥7/॥." (॥00', 
. 35. 

0 । 0 “36899 तद्याशां265 #पगह्या ॥6 35 90079#॥9 ४१0 थौी- 
शा... ॥96ा0 02689 ॥5 शीत ॥6 3 0॥095, ॥॥0 ॥6 ४४0०0 (श॥ 
तशा0 0 7. ॥9/ 35 #5 806." (00, 0. 352.) 

0.2(. वही, पृ. 358. 0.422. वही, पृ. 360. 0.423. वही, पृ. 358. 0.24. 


वही, पृ. 358. 0.25. वही, पृ. 360. 

40.426. “शशाशा ॥6 00९0॥76, ॥#609५, एशॉएछ, ०0 'श९७४ ० ॥॥6' 96- 
5शस्‍ा860॥ 3 000॥75 076 शाला ॥6 ग्रा।0 0889086 0॥ 3000कां 
85 0076शशा, ॥2ाएा8, .70 [0७7060 ०7 ॥॥8 9095 0० 62[0९787॥068, # 
॥स्‍9]0568 ॥0 008806 40 ॥6 ॥8808/'5 ९70०शशाशा, ५र]शौ!श | 06 
०6 ॥8 6 300९79॥0 0 0७५, [70५6 ०७ा 00/8९0866 . //९॥॥॥ 5 076 
भला ॥8 70806 0]6०085 35 00॥082॥7 0 660|९, ॥ 78, 0॥ 3768906| 
0/४५8॥-98४8॥0080 ॥7770, 5९४ एछ9 था 9॥70// ०07[॥66 ०॥60/." (£॥0, 
व्‌. 5.: 6 ७8४७ 0 7?08॥% 970॥॥6 (086 7 (ंटाआ' [0व007, 906 
80 +०/06, /९७[/. 4964, 0. 96.) 


अध्याय: 4 


44.4 70 ॥0शा 00]९९०४३$ 0 ॥/09067 ॥6 850, [0 78/(6 ॥ ॥06 ॥#- 
0७०९७॥007एा 0 ॥6 5906-86090,0 ४ध9९॥ ॥5 ॥6॥0 0 शं&07, 270 50 0 
छ0(शा०। 009्रांरिद्याजा 9 टला ।॥५ ०५४९ 69४ [007॥078 0 ॥6 [0 
४/१876 ॥0 ५४७5, #॥॥66 52 ९७० 06.... 

"ा[।5॥86क्षाह्षांणा ४४0९, #06॥6 0970 ०0॥6 2०५08 266." (६600, 
5.;९४/॥॥000007/.60085 ०7?9॥/00-44५/88,.0700॥,/000/ 
27855, 946, 0. 06.) 

4.2. इस संदर्भ में लुकाक्स ने अपने “मीनिंग ऑफ कान्टेम्पररी रिअलिज्म' में जेम्स 
जाइस एवं काफका पर की हुई समीक्षा महत्त्व की है। 

4.3. "७6 ७४४४5 00/५08९७॥ 8/॥9 [25 (0० 0७ 000५ (0007 ॥0][ 
एशं४8शा 8॥) 3 709॥07 शशांएी ॥985 06श] थ्ा॥॥97560 0, ॥6 906, 
आऑएआए0एं80 0 शिशाशांएप8 80॥7909, ०00000७707760 ॥6 09॥५ क्रा0 ॥5 
गिशा]085. /४8 ठ/70॥7॥ [205 50०0॥8[76 000॥#080 8)088708 
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0०॥6 06 5 3॥6065599५ 0070॥070॥6 00॥#॥0860 6)(8009 0 
॥6 णाीछहा; ४ध॥॥ ॥6 6007॥॥09860 ७6)(80708 0[5 ९7 5 8850 
(606559॥9 0000॥070[076 ००॥॥0७080 6.809706 ०0॥80#॥स्‍/0., 75 
क्षात09540॥0॥076 #वा 59.0 097॥6 000५ ५४७ ७४७ ॥#8 क्षा095 
0५0 ॥॥005, 00॥ 8700॥70 0 50006 (6, शा) ॥8५8 3 6|80॥ 
0 वादा 209083॥ 000९7068706 0० ०86 करा0ा86...3 ॥607 0 
48090700॥/', #ढ840९॥॥॥॥0 7706 ॥4# ॥॥9 8 784// 09 59/706 [8 
86 शथां5 ० 6 000, 0एणा थ “009ां0 एआा५', ० 9 ॥6/ 8 
॥00७8॥४ ॥6॥5 क्रात शात5 00 0०6 ॥॥णाौश., #॥0 ५९ ०८शांथा।५ 99४6 
986 3 आतता।त शात्याउटाशांओं6 0 ॥४ात6 ॥05." (४006, 5.5.: शा॥- 
009 ६(709, 0. 3-32.) 
हमें सजग रहना चाहिए कि मूर द्वारा प्रस्तुत सेंद्रिय संबंध की अवधारणा एवं 
विश्वचैतन्यवादियों द्वारा प्रस्तुत अवधारणा में गड़बड़ न हो। .4. करंदीकर गो. वि.: 
ऑरिस्टॉटलचे काव्यशास्त्र”, पृ. 53. 4.5 वही, पृ. 55-56. .6. वही , पृ. 98-00. 
4.7. देखिए: मान्कड, डी. आर.: “द टाइम्स ऑफ संस्कृत ड्रामा”, कराची, उर्मि 
प्रकाशन, मंदिर, 936. .8. क्रोचे: एस्थेटिक, अध्याय, 4. .9. रानड़े, अशोक 
दामोदर: “'संगीताचे सौंदर्यशास्त्र” मुंबई, एस्थेटिक्स सोसायटी एवं मौज प्रकाशन गृह, 
97(, पृ. 42. .0. वही, पृ. 46. .8. वही, पृ. 47. .42. वही, पृ. 48-49. 
.3. वही, पृ. 49. .4. इसी संदर्भ में रानड़े द्वारा किया गया कला-संगीत और 
अ-कला संगीत में भेद महत्त्वपूर्ण है। देखिए: वही, पृ. 3-6. 44.44. यहाँ एक 
गलतफहमी को टांलना आवश्यक है। उपर्युक्त विवेचन से ऐसा लगने की संभावना 
है कि अन्य कलाओं में जीवन की केवल प्रतिकृति होती है और प्रकृति की लयबद्ध 
स्वयंपूर्ण चीजों को देखकर ही कलाकार को लय की अवधारणा सूझती है। इससे लगेगा 
कि लय की अवधारणा अनुभवजन्य है। लेकिन यह समझ उचित नहीं है। लय की 
अवधारणा, संवाद- विरोध की अवधारणा, वैविध्य में एकात्मता की अवधारणा इत्यादि 
सभी सौंदर्य तत्त्व मनुष्य उत्स्फूर्ततापूर्वक ही निर्मित करता है। ये तत्त्व मन में तैयार 
होते हैं इसीलिए लयबद्ध, स्वयंपूर्ण संबंध अलग-अलग माध्यमों में हमें दिखाई 
पड़ते हैं। चित्रकार की दृष्टि हो तो प्रकृति में भी चित्र दीख सकते हैं। चित्रकार कैमरा 
नहीं होता जो उतना ही दिखाए जितना दिख जाता है। सामान्य मनुष्य को जो दिखता 
है उससे बहुत अधिक अलग, एवं सौंदर्य दृष्टि से समृद्ध विश्व चित्रकार को दिखता 
है, क्योंकि किसी दृश्य के समग्र रंगपट से उसकी दृष्टि वही चुन लेती है जो वांछित 
है और कुछ घटकों की कल्पना द्वारा पूर्ति करती है। मतलब यह है कि चित्रकार 
देखना” सामान्य देखना नहीं होता। उसका देखना सृजनशील होता है। इस 
सृजनशील दृष्टि को प्रकृति सदैव पसंद आती है, ऐसा नहीं। इसीलिए तो वह चित्र 
बनाता है। मतलब चित्र प्रकृति की प्रतिकृति न होकर प्रकृति में चित्रकार द्वारा किया 
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गया मूल्यवान योगदान है। लेकिन चित्रकार कम-से-कम प्रकृति में बीज-रूप में निहित 
चित्र देखता है। संगीतकार का ऐसा नहीं होता। उसे वह मानव द्वारा विनिर्मित स्वरों 
की कृत्रिम दुनिया में ही उपलब्ध होता है। इस दुनिया के बाहर उसे घ्वनियों की यांत्रिक 
पुनरावृत्ति मिलेगी लेकिन संगीत नहीं मिलेगा। इसलिए संगीत का विश्व अन्य व्यापारों 
से कटकर रह सकता है। वह पूर्णत: अर्थरहित हो सकता है। 

संगीत के विषय में एक और मुद्दे का निर्देश यहाँ करना आवश्यक है। हमने यह देखा 
कि संगीत लौकिक विश्व से पूर्णत: कटकर रह सकता है। किसी कथा के बारे में बोलते 
समय हम कहते हैं कि लेखक ने संयोंगों पर अनावश्यक अधिक बल दिया है। प्रत्यक्ष 
जीवन में इस प्रकार के संयोग बहुत अपवादात्मक रूप में घटित होते हैं। इसका अर्थ 
यह हुआ कि कथा के घटक एवं उनके संगठन पर वास्तव का प्रत्यक्ष - अप्रत्यक्ष नियंत्रण 
होता है, याने कथा का विश्व एक बात में कम-से-कम स्वयंपूर्ण नहीं होता, क्योंकि 
उसपर वास्तव का नियंत्रण रहता है। लेकिन संगीत पर वास्तव का“नियंत्रण नही होता। 
उसके घटक एवं संगठन पूर्णतः स्वायत्त हो सकता है। अर्थरहित संगीत का संगठन 
तत्त्व अलौकिक होता है। इस संबंध में वाद नहीं होगा। लेकिन उसके घटक भी तो 
बाहर की दुनिया में ही प्राप्त होते हैं न? यहाँ यह ध्यान में रखना होगा कि संगीत 
में चाहे जिस नाद को प्रवेश नहीं मिलता। संगीत का विश्व एक संदर्भ-चौखट में बंदिस्त 
रहता है। प्रा. रानड़े ने कहा है, "इस संदर्भ-चौखट के कारण नादों को स्वरत्व प्राप्त 
होता रहता है। नाद छुट्टा मिकत सकता है। स्वर के बारे में यह संभव नहीं। स्वर एक 
चौखट का घटक ही होता है। नाद की तरह उसका अस्तित्व निरपेक्ष नही होता। स्वर 
का अस्तित्व सापेक्ष अस्तित्व होता है। दूसरे घटक-नाद के आधार से ही वह अवतरित 
होता है। इन घटक-नादों की परस्पर प्रक्रिया होती है। उनके १रस्परावलंबित्व के कारण 
उनके प्रत्येक के स्वरूप की निश्चिति होती है। घटक-नाद परस्पर पूरक होते हैं और 
विशिष्ट संदर्भ चौखट ही उसकी अस्तित्व चौखट भी होती है। इसके बाहर उन्हें अर्थ 
ही नहीं होता।” (रानड़े: उ. नि. पु. पृ. 9) सप्तक के बारे में वे कहते हैं, आरंभ 
स्वर और संपूर्ण संयोग स्वर इन स्थिर बिंदुओं के बीच की गतिमान संदर्भ-चौखट याने 
स॒प्तक है।” (वही, १. 9) और (सोपान की किसी भी सीढ़ी को आप नींव की सीढ़ी 
तय कर सकते हैं, लेकिन एक बार इस सोपान की नींव तय हुई तो उसके माथे की 
दिशा निश्चित होती है। सप्तक के बारे में तो आरंभ स्वर निश्चित होते ही संपूर्ण 
संयोग स्वर की (याने अंतिम स्वर की) दिशा ही नहीं तो उसका स्थान भी निश्चित 
होता है।” (वही, पृ. 9) इसपर से यह स्पष्ट होगा कि संगीतकार पूर्णतः कृत्रिम, 
स्वयंपूर्ण अबं अनुशासित माध्यम में काम करता है। कलाकृतियों में जिस स्वयंपूर्णता 
की अपेक्षा सौंदर्यशास्त्रश करते हैं वह अर्थरहित संगीत में - और अर्थरहित चित्र में 
- दिखती है। जिन कलाकृतियों को लौकिक जीवन का संदर्भ होता है उनमें ऐसी 
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पराकाष्ठा की स्वयंपूर्णता नहीं दिखती। एक अर्थ में वे कितनी स्वयंपूर्ण हों तो भी 
उनमें वास्तव का सूचन अंतर्भूत होने के कारण दूसरे अर्थ में वे संगीत की तरह स्वयंपूर्ण 
नहीं हो सकती। 

4.6. काव्य प्रकाश, प्रथम उल्लास. .7. करंदीकर गो. वि.: उ. नि. पु. पृ. 66. 
.8. वही, पृ. 67. .9. वही, पृ. 66. .20. 'क्षेमेंद्र्रणित औचित्य-सिद्धांत 
एवं औचित्य-विचार-चर्चा (समीक्षक एवं संपा.) लेले, प्रा. वा. के,, वाराणसी, 966. 
पृ, 43. .2. वही, प्र. 25-26. 

.22. इस संबंध में अरस्तू का मत निम्नांकित था: शोकांतिका यथासंभव सूर्य की 
एक प्रदक्षिणा में रहने का प्रयास करती है अथवा इस सीमा का जरा-सा ही अतिक्रमण 
करती है, परंतु महाकाव्य के कर्म को काल की सीमा नहीं होती।” (करंदीकर: उ. 
नि. पु. पृ. 64) .23. देखिए: जान्सन, डॉ. सैम्युअल: द प्रिफेस टु शेक्स्पीअर' , 
ऑक्सफोर्ड युनिवर्सिटी प्रेस, इंडियन एड़िशन, मैंगलो र, पुनर्मुद्रण 945, पृ, 35-38. 
एकात्मता के नियम-त्रय से संबद्ध विवेचन के लिए देखिए: वही, पृ. 44-52. 
4.24. एम्पसन ने अनेकार्थता का स्पष्टीकरण निम्न प्रकार से दिया है: 

“0४9 ९शा)5॥04॥॥06. ॥0४6५९ 307, शशांठीा क४85 700 0 ँशा8- 
(४6 ॥8920075 40 ॥॥6 56 [0606 0 900968." (६&7[507॥, /४शिा।: 
56०४0 7/965 ० शशराएंव्रणा५, 0श5ण०॥ 800९5, ॥॥0 60॥07, ॥0०.9. 
96], 9. ) 


"शाह फाठथ्याशांधद शॉपओआ0णा, भीशीश ॥ ७656५85 [0 06 08॥680 
क्षाओंतए7005 ० ॥0, $ शद्वां 3 ४0०0 0 3 कशा।।शओंएवव। आआाएटा8 5 


शॉछ0८2५४५९ ॥ 5९५९॥६४ ४४५५ 2 ०7८6." (।00, 0. 2.) 

.25. वही, पृ. 2-3. :.26. वही, पृ. 5, 6, 234, 235. 

.27. वही, पृ. 5. .28. वही, पृ. 02. 

4.29. पिछले चालीस-पचास वर्ष बहुत-सारे अंग्रेजी समीक्षकों ने कविता के सूक्ष्म 
विश्लेषण की पद्धति एक प्रमुख समीक्षा-पद्धति के रूप मे इस्तेमाल की है। उसका 
उपयोग भी फैशन बन गया है। पिछले दस-पंद्रह वर्षों में इस फैशन के विरोध में बगावत 
करने का साहस भी कुछ विदेशी समीक्षकों ने दिखाया है। उदाहरणार्थ, देखिए: एल्ड्र 
आल्सन: (विल्यम एम्पसन, कन्टेम्पररी क्रिटिसिम्प ऐंड पोएटिक डिक्शन , क्रेन आर 
एस. (संपा.): “क्रिटिक्स ऐंड क्रिटिसिज्म ५ एसेज इन मेथड़ बाइ अ ग्रुप ऑफ द शिकागो 
क्रिटिक्स, संक्षिप्त संस्करण, युनिवर्सिटी ऑफ शिकागो प्रेस, चौथा पुनर्मुद्रण, 963 
लेकिन सूक्ष्म भाषिक विश्लेषण की प्रणाली अभी भी “अधिकृत” समीक्षा-प्रणाली मानी 
जाती है ऐसा समझने में हर्ज नहीं है। इसका एक और प्रमाण दिया जा सकता है। 
पश्चिम की हवाएँ जहाँ पहले पहुँचती हैं, ऐसे बंबईं जैसे प्रगत शहर के बुद्धिवानों 
को यह विश्लेषण-प्रणाली बहुत प्रिय लग रही है। यह देखिए, बंबई के तथाकथित 
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अग्रगामी शैक्षणिक केंद्रों में प्रैक्टिकल क्रिटिसिज्म के में घंटे में तरुण लोग बड़े उत्साह 
से केवल पहेलियाँ हल करते हुए दिखाई पड़ते हैं। ऐसे समय इस बात का प्रमाण 
मिलता है। उपर्युक्त प्रैक्टिकल क्रिटिसिज्म इधर हमारे यहाँ बहुत लोकप्रिय हुई है। 
अनेक विश्वविद्यालयों के समीक्षा-शास्त्र के परचे में ऐसा प्रश्न अनिवार्य बनाया जाता 
है। इसका समर्थन यों दिया जाता है कि विद्यार्थी समीक्षा-शास्त्र के जो तत्त्व पढ़ते 
हैं उन्हें कलाकृतियों पर घटित कर सकते हैं या नहीं, यह इन प्रश्नों से प्रतीत होता 
है। लेकिन इसमें दुहरा तार्किक गड़बड़ है। एक तो यह कि समीक्षा-शास्त्र कुछ अमूर्त 
तत्त्व पढ़ाता है और बाद में कलाकृतियों का विश्लेषण करते हुए उन्हें इस्तेमाल करता 
है, यह क्रम गलत है। कलाकृतियों के बारे में बोलते समय जो तत्त्व अर्थ स्फुट रूप 
में दीखते हैं, उन्हें स्पष्टता देने का काम समीक्षा-शास्त्र एवं सौंदर्यशास्त्र मुख्यत: करते 
हैं। दूसरी बात यह है कि प्लेटो - अभिनवगुप्त से लेकर रिचर्ड्स-लैंगर तक के समीक्षक 
केवल शब्द-विश्लेषण-पद्धति ही सिखाते हैं, यह कहना बिलकुल गलत है। वे रस, 
अलंकार, काव्य का सत्य, वाड्‌.मय की नैतिकता, कथावस्तु की संरचना आदि अनेक 
महत्त्वपूर्ण बातें सिखाते हैं। यह सब विद्यार्थी समझे हैं या नहीं, यह किसी छोटी कविता 
का शाब्दिक विश्लेषण करके दिखा सकते हैं या नही, इस बात पर निर्भर रखकर 
देखना तार्किक अनाड़ीपन है। .30. देखिए: ब्रुक्स, क्लिअन्थ “द चैल-राट अर्न, 
लंदन, डेनिस डान्सन, 960, अध्याय - 4. 

4.3. 'घ्वन्यालोक', (संपा.) डॉ. नगेंद्र, वाराणसी, ज्ञानामण्डल लिमिटेड, 962, 
पृ. . 32. मर्ढेकर बा. सी.: सौंदर्य आणि साहित्य , मुंबई-मौज प्रकाशन गृह, 955 
पृ. 44: और देखिए: वही, १. 423. ये तत्त्व मर्ढेकर ने कुछ थोड़ा फर्क करके पहले 
दीये थे। 

॥ग6 9४ (० दवा, शंध65 ग | ४४0० 780078 86 8#00/6- 
0905॥/ 80७॥ 500०॥॥9 076 0 ॥0॥ ९९ 5 000050 06 ॥00॥॥09/। 
॥ ०५ जात ह08 96, #शा ॥6 7080॥07 06५8९7 ॥89॥|5 ॥8 0 
(87079... [6 (8४ (एण (७णाधाधशं शंध्व85 ॥ | ४०0 ॥8]80075 86 
शाह क्षा80089 (०५6७॥ 5७०४ 0०6 0॥॥शा! ९१९5 040॥050 06 
09200आ6 ॥ (७20॥५0 ॥6 0॥0, ॥0 ॥6 76॥07॥ 089४8७॥ ॥९॥ 8 
8 0 007॥8.... [839 0 898॥॥06 #ा65ध॥ 3 0090 0स्‍0- 
॥8/60 8|075 ०८४ 06 0एशं990 ॥0 [४४० ॥9/५85 50९० [दवा ॥6 
(७॥706 086|4॥075 ॥ ०076 5 600७8/॥0 ॥॥6 ॥0#7086 0[6॥98(075 ॥॥6 


जाशा, छा ॥6 ।छ907 200ए80४ [8 [५४० ॥3/५४65 $ (9 एण॑ 08- 
2॥06...." (व्वाताशवा, 3. 5.: #शरां5 0 शिक्वा, 307099, ?20[0एधषा 


2४/(88#9॥, 4960, 0. 33-34.) 
इस अंग्रेजी उद्धरण में मर्ढेकर मुख्यतः: वाड:मय कला के बारे में बोलते हैं, अतः: 
उन्होंने संबंधों की अवधारणा को विशेष महत्त्व दिया है। उनकी राय में वाड्स्‍मय 
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का माध्यम होता है भावनात्मक अर्थ। चूँकि भावना किसी के बारे में एवं किसी के 
संबंध में होती है। वह संबंध-बद्ध (6॥8/079/) होती है। भावनात्मक अर्थो के 
संबंधों को संबंधों के संबंध (असल में संबद्ध-बद्ध के संबंध) कहना क्रमप्राप्त है। परंतु 
वाडःमय के बाहर इस अवधारणा का महत्त्व नहीं होता। अत: हम संबंधों का निर्देश 
टालकर मर्ढेकर के तीन नियमों का ही केवल विचार करेंगे। .33. मर्ढेकर: “आर्टस 
ऐंड मैन पृ. 25. .34. वही, पृ. 49. .35. वही, पृ. 45. .36. मर्ढेकर: “सौंदर्य 
आणि साहित्य , पृ. 9. .37. वही, पृ. 24-25. .38. मर्ढेकर: आर्टस ऐंड 
मैन, पृ. 37. .39. रिचर्ड्स, आय. ए.: प्रिन्सिपल्स ऑफ लिटररी क्रिटिसिज्म , 
अध्याय 6. (.40. प्रा. रानड़े ने यह निबंध 'मुंबई मराठी साहित्य संघ के 
तत्तवावधान में 977 में मर्दकर पर आयोजित परिसंवाद में पढ़ा था। .4. आचल, 
प्रा माधव: किमया”, बंबई, मौज प्रकाशन गृह, पृ. 4. .42. वही, पृ. 6. .43. 
वही, पृ. 39. .44. वही, पृ. 27. .45. करंदीकर: उ. नि. पु. पृ. 68. 
4.46. ॥ 098॥6५6 हा ")श 96006 एश0 ॥3५86 ०3॥९७ 8 ४४0|6 ४ था 
05क्यांट पाए ॥9ए06 गाढशा व ४४85 5फपला पी ॥0 एथशा ० 0090 
3४86 6३(860 णा।655 3॥[॥6 0०6 एथ्यां5 ॥90 630860 0 80 8000 
॥06807 0॥78॥66080075॥ ५श07॥76/॥790 00 8970." (87090, 
0. 0.: ६&'क्रा॥॥9॥0०7 0 ४० [965992/'5 20507979५, ५०0.।, ७४0700686, 
4933, 0. 36. 

4.42 ॥6 655008 0  क्षा 060 ४श06... 85 3 007स्‍090द॥/8- 
(॥07 5०० शा ॥6 ५श006 |$ 06ा09॥५ [00 40 ॥8 09/85 १0 ॥6 
॥6]80075 00५४8९७॥[॥॥6 05;॥76 95 386 शशाद्व ४ 08 ॥ श७8 0 
॥6 0५९४४ [/0700॥॥638 0 6 ४४06 0 भशांशा ॥9,/ 26 045. 
(059076, ।. 86900#095 20 ८॥॥09,/॥॥, [.07007, 955, 0. 250.) 
.48. वही, पृ. 240. 

.49. ५809॥ ॥00007 ५0७ ॥९७70४6 ॥8 830, 6 7१5 ॥0॥॥6 |९05 ( 
3 ०680ण7/0। डवए6, [5 क्‍050 (॥॥ शाह 3 ॥॥॥7 0 06909 क्षात ॥8 
ए6व09५ शां। 06 ॥#॥ 066॥7#68 58056, ॥6 56 7890५ शशंणी 006 
0॥8300७7560 ॥6 95806 ००॥॥66." (00, 9. 242.) 

4.50. विश्वचैतन्यवादियों के लिए देखिए: मूर जी. ई.: 'प्रिंसिपिया एथिका , 
पृ. 33-36. .54. आज्बर्न: उ. नि. पु. पू, 240-247.. 
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4. क्रोचे: 'एस्थेटिक” अध्याय - 6. 
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0690४." (0500776, +: 60५ 0० 36909, [.07007, 09॥60086 क्षा0 
।९602॥ ?80|, 952, 0. 202.) 

3. देखिए: जोड़ सी. ई. एम.: “गाईड़ टरु फिलासोफी , लंदन, विक्टर, गलैंट, पुनर्मुद्रण, 
948 पृ. 266-70. 
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5. जोड़ उ. नि. पु. पृ. 34-344. 6 वही, पृ. 346 - 347. 
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